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Resumen 
“La saga negocio de familia” (2004) es una producción de Caracol Televisión que narra la 
historia de cinco generaciones de una misma familia cuyas vidas, por causa de la 
violencia, terminaron ligadas indefectiblemente al crimen organizado.  
En la perspectiva de este trabajo, esta producción hace parte del grupo de ficciones 
televisivas que mejor reflejan la ambivalencia moral de la posmodernidad; pues expresa, 
a su manera, las incertezas que asisten a la sociedad a la hora de discernir acerca de lo 
que está bien o está mal. 
Interesa, en consecuencia, estudiar cuáles son los imaginarios relacionados con el 
campo moral que este producto en particular contribuyó a visibilizar a partir del estudio de 
la representación de los Manrique, sus personajes funcionales. 
Se plantea, en primer lugar, abordar el relato en tanto estructura narrativa para elaborar 
un perfil fenomenológico y teleológico de de estos personajes; y, en segundo lugar, 
implementar un análisis multimodal para determinar la manera en que el lenguaje 
televisivo contribuye a elaborar significaciones en el sentido expresado. 
 
Palabras clave: Ficción televisiva, imaginarios, representaciones, multimodalidad. 
 
Abstract 
"La saga negocio de familia" (2004) is a production of Caracol TV that narrates the story 
of five generations of a family whose lives, due of violence, ended inevitably linked to 
organized crime. 
 
In the perspective of this paper, this production is part of a group of television fiction that 
best reflects the moral ambivalence of postmodernism, because it expresses, in its way, 
the uncertainties faced by society when discerning about what is right or wrong. 
 
Interests, therefore, to study what are the related imaginary moral field that this particular 
product helped to make visible, from the study of the representation of the Manrique, their 
functional characters. 
 
Is proposed, first, to study the story as narrative structure to develop a phenomenological 
and teleological profile of these characters, and, secondly, to implement a multimodal 
analysis to determine how the television language helps make meanings in the sense 
expressed. 
 
Keywords: TV fiction, imaginaries, representations, multimodality.  
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Introducción 1
 
Introducción 
Aunque se reconozca hoy que la agencia de los públicos y la instanciación de múltiples 
mediaciones devienen en apropiaciones diferenciales de los textos mediáticos (Martín-
Barbero, 1991), no puede desconocerse que la ficción televisiva –el género más popular, 
explotado por el primero entre todos los medios de comunicación– es, sin duda, un vector 
decisivo en la constitución de la realidad social. El campo de la ética y de la moral, como 
casi todo lo demás, ciertamente cae dentro de su radio de acción, pues se encuentra 
atravesado, en su propia dinámica genética, por los imaginarios y las representaciones 
que aquellos relatos contribuyen a consolidar. 
 
En la perspectiva de este trabajo, resulta claro que las telenovelas y las series de ficción   
–para el caso Colombia–, sobre todo a partir de la década de los ochenta del siglo 
pasado, han venido desempeñando, al lado de otras instituciones, un papel protagónico 
en la instauración de una moral en uso, operándose, por tanto, una redistribución del 
capital simbólico, al interior del propio campo de la ética, en tanto se ha puesto en 
cuestión la función moralizante de instituciones como la Iglesia o el Estado que, en 
épocas precedentes, se habían arrogado el derecho a conceptualizar, con el sermón u 
otras prácticas anejas, sobre estas cuestiones (Luckman, 2000). 
 
Se entiende, entonces, que la construcción y consolidación de un marco ético y  moral es 
un proceso en el cual intervienen diversas agencias, estrategias e instrumentos –entre 
los cuales están, por supuesto, los medios y las ficciones televisivas– y que el campo 
respectivo, en la medida que es un sistema de posiciones y de relaciones entre esas 
posiciones, es sobre todo un espacio de lucha en donde lo que está en juego es la 
legitimidad de cada elaboración particular (Bourdieu, 1984: 135-141).  
 
Los imaginarios –esquemas socialmente construidos que nos permiten percibir, explicar 
e intervenir en lo que cada sistema social diferenciado se tenga por realidad” (Luis-
Pintos, 2006: 31)–, y las representaciones sociales –como materializaciones suyas 
referidas a fenómenos concretos de la cotidianidad, susceptibles de ser fijadas en 
productos culturales como las narrativas audiovisuales, por ejemplo–, referidos a este 
campo en particular (Gómez, 2001), (Arancibia, 2012), se constituyen en una vía 
ciertamente plausible para lograr la legitimidad pretendida, pues lo que finalmente 
importa aquí es hacer creer a la mayor cantidad posible de individuos –cuanto más, 
mejor–, a un mismo tiempo (Luis-Pintos, 2000), sobre asuntos tales como la manera de 
discernir entre el bien y el mal, la justicia y la injusticia, la virtud y el vicio. 
 
A este respecto, cierta ficción televisiva de la Colombia contemporánea que se ha 
estructurado a partir de la tematización sistemática de asuntos problemáticos de la 
actualidad nacional tales como la violencia, el narcotráfico, la corrupción, el conflicto 
armado y la miseria, entre otros –series principalmente–; y en razón a que ha tendido a 
construir en forma ambivalente a sus personajes funcionales, ha terminado por proponer 
una mirada no ortodoxa, desde el campo de la moral, acerca de esos submundos, 
subvirtiendo, de ese modo, las representaciones sociales del discurso oficialista, 
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reiterado regularmente en los medios más influyentes del país; parapetándose en la 
trinchera de una zona aparentemente distendida  –la ficción–  como estrategia para hacer 
más viable dicha resignificación. 
 
La saga, negocio de familia (2004), justamente se inscribe dentro del conjunto de estos 
relatos; y si bien está a medio camino entre la telenovela y la serie o dramatizado de 
televisión, se entiende como una producción paradigmática dentro de esta clase de 
narrativas, por cuanto se planteó como un relato postmoderno que logró expresar las 
ambigüedades y el disenso que, en materia moral, aún mantiene a la sociedad ocupada.  
 
La saga tiene, entre otras virtudes, haber sabido expresar esta suerte de ambivalencia 
sin haber tenido que recurrir a aplanar a sus personajes, a manera del arquetipo del 
melodrama canónico o del estereotipo de producciones, incluso de su mismo formato.  
 
El presente trabajo, por tanto, se propone sacar a la luz los imaginarios que subyacen a 
los personajes funcionales del relato –los Manrique–, en tanto representación de los 
sectores sociales que se ven abocados a tomar el camino de la delincuencia como 
opción de vida, y, por otra parte, poner de relieve  la retórica multimodal, propia del 
lenguaje televisivo, a través del cual se les adjetiva en términos morales. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                
1. MORALIDADES Y FICCIONES TELEVISIVAS 
1.1 La construcción social de la realidad 
 “Seis sabios hindúes quisieron saber qué era un elefante. Como eran ciegos, decidieron 
hacerlo mediante el tacto. El primero en llegar junto al elefante chocó contra su ancho y 
duro lomo y dijo: «Ya veo, es como una pared». El segundo, palpando el colmillo, gritó: 
«Esto es tan agudo, redondo y liso, que el elefante es como una lanza». El tercero tocó la 
trompa retorcida y gritó:   «¡Dios me libre! El elefante es como una serpiente». El cuarto 
extendió su mano hasta la rodilla, palpó en torno y dijo: «Está claro, el elefante, es como 
un árbol». El quinto, que casualmente tocó una oreja, exclamó: «Aun el más ciego de los 
hombres se daría cuenta de que el elefante es como un abanico». El sexto, quien tocó la 
oscilante cola acotó: «El elefante es muy parecido a una soga». Y así, los sabios 
discutían largo y tendido, cada uno excesivamente terco y violento en su propia 
opinión…” (Vieja parábola hindú). 
Desde la sociología del conocimiento, aunque no exclusivamente, se ha dado el debate 
en torno al estatuto ontológico de la realidad; cuestión ésta en que se reconocen dos 
posiciones claramente diferenciadas: una que le atribuye un carácter objetivo y otra que 
la considera un producto de la psique humana, subjetiva, por tanto. Émile Durkheim y 
Max Weber, respectivamente, figuran como los iniciadores, quizá casuales, de este 
fructífero debate (González, 2007: 17). 
En efecto, del primero −que sostuvo que era menester concebir a la sociedad como una 
“cosa” de la cual debía tomar distancia el sociólogo para contemplarla con mayor 
claridad− deriva su objetividad. Del segundo −que afirma que sujeto y sociedad son 
inseparables− su subjetividad. Tomadas en aislado y llevadas a sus extremos, estas 
posturas originan radicalismos que se pueden identificar, respectivamente, como 
fundamentalismo y relativismo. 
De esta manera, mientras los fundamentalistas afirman la existencia de una única 
realidad, de una sola verdad que niega cualquier posibilidad a un mundo plural; los 
relativistas enarbolan, por su parte, la bandera de la diversidad concibiendo un mundo 
fragmentado; negando, de paso, cualquier posibilidad a la concepción de un universo de 
sentido que permita la cohesión social, pues, con la asunción de esta perspectiva, se 
acepta que cada individuo vive en un mundo aparte. 
El constructivismo social, desarrollado principalmente por Berger y Luckmann 
−perspectiva en que se enmarca la presente investigación− vino a zanjar esta cuestión. 
Para éste, la realidad posee un carácter ontológico dual, en tanto resulta objetiva y 
subjetiva a la vez. Lo primero porque se le presenta al individuo como evidente por sí 
misma, exterior a él, ajena a su voluntad, independiente de su propia existencia en la 
medida en que se impone a sus sentidos de manera coercitiva, determinante, reificada1. 
 
1 “La reificación es la aprehensión de los productos de la actividad humana como si fueran algo 
distinto de los productos humanos, como hechos de la naturaleza, como resultados de leyes 
cósmicas, o manifestaciones de la voluntad divina. (…) implica que el hombre es capaz de olvidar 
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Lo segundo porque se concede que el sujeto internaliza esa realidad haciéndola suya, 
llenándola de sentidos, dándole un lugar en su consciencia, haciéndola existir en su 
mente −lo cual no significa que se niegue la facticidad exterior, todo lo contrario, se 
reafirma, pero se considera sólo el conocimiento que se tenga de ésta2−. 
El epígrafe del presente acápite, justamente, pone de relieve que lo real es objeto de 
múltiples y fragmentarias interpretaciones y que éstas están en el centro de una pugna 
por el poder. 
El elefante de la historia, por consiguiente −en tanto Real−, se ofrece a la interpretación 
humana para ser procesado conceptualmente; la realidad es el producto de esta 
operación. Con esta perspectiva, puede apreciarse claramente que la realidad es 
subjetiva, puesto que es un constructo mental al que se llega tras adoptar cierto ángulo 
cognoscente; múltiple, por cuanto existen tantas interpretaciones cuantos interpretantes 
haya; fragmentaria, porque lo Real es, en sí mismo, insondable3 −la invidencia de los 
sabios enfatiza en la imposibilidad humana de aprehender cognitivamente la totalidad de 
su entorno−; y, por último, controvertible, porque como todo conocimiento es susceptible 
de ser refutado −la contienda que se anuncia al final de la historia pone de manifiesto la 
vehemencia con que se defiende un modelo particular de realidad− (ver figura 1-1). 
Figura 1-1: La realidad como entidad subjetiva 
Recuperado de http://www.miguelcastrop.com/2010/01/cuento-de-los-ciegos-y-el-elefante.html (27.08.10). 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Asimismo, la realidad puede entenderse −proyectando el relato más allá de su 
argumento− como una entidad objetiva, en tanto y en cuanto, al diseminarse, puede en 
sus distintas versiones llegar a imponerse a las consciencias unilateralmente. Su 
reificación, por tanto −cuando acontece−, depende de la eficacia de las instituciones que 
la promueven y del prestigio de sus respectivos representantes ante la sociedad. 
                                                                                                                                                
 
que él mismo ha creado el mundo humano y, además, que la dialéctica entre el hombre, 
productor, y sus productos, pasa inadvertida” (Berger y Luckmann, 2008: 114-115).   
2 “Desde el constructivismo no se duda que exista el entorno (realidad externa) y mucho menos 
que sean posibles contactos reales con éste, pero aparece de la mano de las distinciones de las 
que un observador dispone y en ese caso el mundo, inevitablemente, se modifica, así el hecho de 
conocer tiene un carácter dialéctico (González, 2007, p. 25). 
3 “Lo real es lo otro: lo que queda fuera, lo que está siempre excluido del orden de los discursos, 
aquello que se manifiesta, frente a ellos, como extrema resistencia. Aquello que, en el límite, es 
siempre ininteligible; lo absolutamente Otro” (González, 1997: 2). 
 
 
 
Es claro, en este sentido, que los sujetos cognoscentes de la parábola ocupan un lugar 
de privilegio ante la comunidad a la que pertenecen: son sabios, y como tales, gozan del 
respeto y de la admiración de las mayorías, lo cual los constituye en sujetos ciertamente 
influyentes. Fuera de sus terruños, es probable que las estrategias persuasivas puestas 
en juego −cualesquiera sean− deban “afinarse” más para garantizar la felicidad 
pragmática de su respectiva proposición4 (ver figura 1-2). 
Figura 1-2: La realidad objetivada 
Recuperado de: http://www.xtec.es/~lvallmaj/mercat/elefant2.htm (Consulta: 28.07.10) 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
1.2 La crisis de sentido del mundo (post)moderno 
Con el advenimiento de la modernidad, y en virtud de otros fenómenos conexos como el 
repliegue de la Iglesia y del Estado en los sistemas liberales, ganará en visibilidad una 
cierta heterogeneidad, anunciándose, de esta manera, el pluralismo como uno de los 
estandartes de un nuevo modelo de sociedad.  
Puede decirse, sin embargo, que este pluralismo no se limita a aceptar la coexistencia de 
múltiples comunidades de sentido al interior de un mismo complejo social, pues esta 
situación, pese a las medidas de control implementadas por las instituciones, también se 
ha dado en épocas premodernas:  
“Si se definiera el pluralismo como un estado en el que en una misma sociedad coexisten 
personas que viven sus vidas de diferentes maneras, no estaríamos frente a un 
fenómeno específicamente moderno. Uno podría detectar una u otra variante de 
                                                
 
4 En la fijación de un modelo de realidad que procede de la intelección de un tercero                    
−objetivación de significado de “segundo orden”, en palabras de Berger y Luckmann (2008: 118-
119)−, las estrategias son variadas y hasta contradictorias y pasan por el ejercicio de la 
argumentación razonada, por la falacia y, entre otras posibilidades, por la simple y grosera 
coacción −física o verbal−.     
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pluralismo en casi todas las sociedades, excepto en las arcaicas” (Berger y Luckmann, 
1997: 59). 
El pluralismo moderno, al poner en cuestión la unicidad de la realidad, da lugar a la 
visibilización de múltiples comunidades de sentido que −apelando a múltiples estrategias 
persuasivas− se descubren compitiendo entre sí persiguiendo el estatus hegemónico 
para sus cosmovisiones particulares; este hecho, aunque es percibido como un signo 
positivo, irremediablemente, conduce a una crisis de sentido:  
“Las condiciones tanto de la producción como de la distribución de sentido se aproximan 
a las de un mercado abierto, ello repercutirá de manera considerable en el “costo del 
sentido”. En ese caso, cierto número de proveedores de sentido compiten por el favor de 
un público que se enfrenta a la dificultad de tener que elegir el más apropiado de entre un 
raudal de sentidos disponibles” (Berger y Luckmann, 1997: 40). 
Esta crisis, en términos más actuales −según da cuenta Gérard Imbert−, es resultado de 
la “profusión de discursos” que alimenta la esfera pública contemporánea −en cuyo seno 
y por causa de las nuevas plataformas para la comunicación− emergen actores, objetos y 
saberes antes invisibilizados; del descentramiento de los antiguos saberes de referencia; 
de la dilución de las fronteras epistemológicas; y del derrumbamiento de las ideologías 
(Imbert, 2010: 13-14); condiciones todas que, a más de causar angustia e incertidumbre, 
devienen en sujetos que transitan con fluidez y mayor libertad por múltiples identidades 
−identificaciones, dirá el autor− que constituyen una sociedad informe: 
“(…) vivimos en una época de crisis de los grandes discursos y relatos, de 
cuestionamiento de representaciones de la realidad y de duda identitaria. Lo informe es 
eso, no sólo la degradación de las formas sociales, sino también la búsqueda de formas 
nuevas: el intento de construir −o deconstruir− la propia identidad, de relacionarse con el 
otro, con su propio cuerpo, de replantear el enfoque de objetos complejos −de 
representación saturada− como el sexo, la violencia, la muerte, de sondear en los 
abismos sin fondo del horror, para volver a la vida más lúcido y más fuerte… (Imbert, 
2010: 12).  
1.3 El lugar de los imaginarios y de las 
representaciones sociales en la construcción social 
de la realidad en tiempos (post)modernos 
La concepción de una única realidad y de un único orden social posibilitó, en épocas 
premodernas, sostiene el sociólogo español Juan-Luis Pintos, la formulación y el 
sostenimiento de las diferentes ideologías: 
“Un fenómeno propio de las épocas más fuertemente ideologizadas consiste en el 
mantenimiento de un supuesto común a todas las diferentes ideologías que queda al 
margen de todas las discusiones posibilitándolas. Esa referencia común no es más que 
la afirmación del mundo y de un orden “natural” de las cosas como única realidad 
existente y pensable. Las distintas ideologías se diferenciaban en el modo de concebir, 
programar y promover las formas que podía (y debía) asumir dicha realidad” (Pintos, 
1994). 
Las ideologías, por tanto −al tiempo que orientaban la formulación de planes de acción 
concretos−, se configuraban asumiendo una postura particular con relación a dicha 
 
 
 
referencia compartida. La (post)modernidad, como se ha visto, al poner en cuestión dicho 
unicidad −situación denominada por Juan-Luis Pintos como monoteísmo ontológico−, 
según la cual “sólo existe una única realidad, una verdad, un bien, una belleza y una 
justicia” que trasciende la temporalidad, la fugacidad y la muerte y propone, a la vez, un 
determinado orden social (Pintos, 2000); posibilitó el advenimiento de un politeísmo, en 
lugar de aquél, que se manifestó por la concurrencia de múltiples voces que 
presuponían, individualmente, una realidad y un orden social particulares. Tal polifonía, 
hoy por hoy, se nutre ya no tanto de las instancias que tradicionalmente ejercieron el 
dominio −Estado e Iglesia, principalmente− sino de otras que acontecen en la 
cotidianidad misma de los sujetos: 
“Frente a situaciones históricas anteriores en las que la realidad venía definida como 
única desde perspectivas doctrinales teológicas o filosóficas ilustradas, hoy tenemos que 
atenernos a realidades múltiples definidas desde instancias sociales concurrentes: el 
Estado, el mercado, los autodenominados “medios de comunicación”. Cada una de esas 
instancias nos define como individuos en ámbitos de realidades diferenciadas: nuestra 
identidad como ciudadanos, nuestro rol de consumidores polivalentes, la conversión del 
papel de “públicos” en “audiencias” que producen las “empresas de fabricación de 
realidades” (antes llamadas “medios de comunicación), son otras tantas realidades con 
respecto a las cuales se nos coacciona a intervenir reflexivamente” (Pintos, 1999). 
Este derrumbamiento ontológico provocó, por consiguiente, que las ideologías entraran 
en crisis porque −según advierte el mismo autor (Pintos, 1994)−, (1) “ha vuelto 
insignificantes los lenguajes políticos tradicionales” −en la medida en que el discurso 
político se ha homogeneizado haciéndose cada vez más difícil reconocer posiciones 
ideológicas−, (2) ha puesto en cuestión el núcleo central de cada posición ideológica 
−hoy, dadas las actuales circunstancias históricas, las ideologías han tenido que 
transformarse para escapar de la obsolescencia− y (3) “ha dejado en suspenso la 
capacidad comunicativa y emotiva de los discursos ideológicos”, puesto que las 
cuestiones trascendentales no interesan a las multitudes. 
Es en este contexto donde hace su aparición, como sustituto funcional de las ideologías, 
el concepto de imaginarios sociales −noción introducida por Cornelius Castoriadis− para 
poner de relieve la capacidad que posee un colectivo de crear formas sociales, de 
constituirse sus propios referentes ontológicos que fungen, a su vez, como realidades 
(Fressard, 2006). “Esquemas socialmente construidos que nos permiten percibir, explicar 
e intervenir en lo que cada sistema social diferenciado se tenga por realidad” (Pintos, 
2006: 31); entidades abstractas que orientan la percepción, la explicación y la 
intervención de los sujetos en el ámbito social que se toma por real. 
La sociedad policontextural, entonces, se convierte ahora en una  suerte de “arena” en 
donde diversas instancias se enfrentan entre sí por imponer sus particulares imaginarios 
sociales y poder ejercer así su dominio. En este sentido, políticamente hablando, se 
convierten los imaginarios en esquemas que persiguen la plausibilidad de un orden social 
y moral no mediante la manipulación −pues ésta se concibe como distorsión de la verdad 
o la justicia (Real Academia Española, 2001)− sino a través del ejercicio retórico 
localizado:  
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“Mantener la dominación no es ya “engañar a todos todo el tiempo”, sino hacerles creer 
la existencia puntual de lo provisional y lo efímero que está a su alcance. No es 
necesario construir grandes y permanentes plausibilidades que sólo nos afectan en las 
“situaciones límite”, sino elaborar las creencias, sentimientos y saberes de receta que 
nos hacen falta en nuestras experiencias cotidianas” (Pintos, 2001: 6). 
Pero los imaginarios, dada su naturaleza abstracta, no construyen por sí solos modelos 
de realidad, sí las representaciones que ellos mismos originan. “Los imaginarios sociales 
no son representaciones ni sistemas de representaciones, sino aquello que permite que 
se elaboren las representaciones y se organicen sistemas de representaciones”, colige 
−en la misma línea− el semiólogo Pedro Arturo Gómez (Gómez, 2001: 198). 
Se trata, en consecuencia, de matrices o esquemas para la representación que procesan 
lo Real hasta reducirlo a un constructo mental en particular que se expresa de múltiples y 
variadas formas semióticas:  
“El camino generativo que recorre la acción simbólica en la producción de 
representaciones particulares va, entonces, desde un plano de matrices de sentido o 
esquemas abstractos de representación —los imaginarios sociales— hasta el proceso 
mismo de volcar en ciertas formas concretas (significantes) ciertos conceptos 
(significados) ya previamente “ordenados” o elaborados en formas globales por esos 
imaginarios” (Gómez, 2001: 200). 
1.4 El papel de los medios de comunicación en la 
construcción social de la realidad 
Debe quedar claro −por el desarrollo que se ha venido haciendo a lo largo de este 
capítulo− que la sociedad (post)moderna se encuentra atravesada por múltiples modelos 
de realidad y que éstos compiten entre sí por el favor de un público apelando a todo 
cuanto está a su alcance para lograr su adhesión. Los medios de comunicación masiva, 
en este contexto, desempeñan un papel trascendental en tanto diseminan los modelos de 
quienes detentan su control y contribuyen a su posterior aceptación. 
Podrían reconocerse, al menos, dos posturas claramente diferenciadas en lo que 
respecta a la efectividad de los medios en esta tarea. La primera la podemos encontrar 
ilustrada en la siguiente cita del radialista José Ignacio López Vigil: 
“Estamos acostumbrados a decir que los medios de comunicación dan a conocer lo que 
sucede en nuestro país y en el mundo. Hay que ir más lejos: no sólo dan a conocer, sino 
que deciden, establecen la realidad. “Lo que la prensa calla, simplemente no ha pasado”, 
dice eufórica la presentadora de Teleamazonas, en Quito. Es decir, los hechos se agotan 
en su noticia. Vivimos una realidad virtual, mediatizada (López, 2005: 20). 
La particular elocuencia de la presentadora de la cita exhorta a considerar a los medios 
como infalibles máquinas para la propagación de moralidades; ellos determinarían, a su 
antojo, lo que las masas consideran debe ser su conducta social. Posición que puede 
leerse, también, en esta otra cita sobre la televisión:  
“Se ha observado que el público en general acrítico integra su conocimiento de la 
realidad a partir de los contenidos de los medios, y tiende además a asignar a cada 
suceso una importancia correspondiente al énfasis que ponen estos en los 
acontecimientos, los problemas y las personas. Pareciera que la televisión determinase 
 
 
 
qué ha ocurrido o no, cómo ha ocurrido y por qué, y, a partir de ello, dictara lo que la 
gente debe creer o no, lo que debe pensar o no, y, en muchos casos, la interpretación 
que debe dar a tales hechos o ideas” (García y Ramos, 1998: 176-177).  
Y, sin embargo, afirmaciones categóricas como las anteriores también pudieran ser 
−como lo ha reconocido Juan-Luis Pintos desde una segunda posición− concreciones de 
un imaginario que ha sido creado por los propios media para promocionarse a sí mismos 
como fabricantes de realidades, puestos en circulación para obtener una cuota 
preeminente en el mercado del consumo cultural. Categoría que el español no niega, 
pero sí matiza.  
Los medios −contemplados de esta manera− trabajan para lograr la plausibilidad de un 
modelo de realidad que difunden masivamente, encontrando en su camino otras 
instancias que, desde sus propias lógicas y radios de acción, pretenden lo mismo, con lo 
cual se pone en cuestión la omnipotencia de los medios (Pintos, 1998). 
Comparten las dos posturas, por consiguiente, la certeza de habitar en un mundo 
policontextural, hecho de múltiples cosmovisiones e interpretaciones fragmentarias 
acerca de lo Real. Su distanciamiento acontece, sin embargo, en la valoración que se 
hace acerca de la capacidad efectiva que poseen los medios para imponer determinado 
modelo de realidad. 
Para el primero, comunicador social, los medios definen la realidad social; sin ellos la 
heterogeneidad ontológica es invisible. Para el segundo, sociólogo, aquéllos son 
−aunque poderosa− una instancia más, entre otras −como el Estado, la escuela y la 
Iglesia− que pugna por establecer como hegemónicas los imaginarios sociales que 
mediatiza; mediación que no garantiza, por el simple hecho de efectuarse, la plausibilidad 
de lo ofertado. 
El presente trabajo adhiere a la segunda posición, aunque reconoce que, con frecuencia, 
en el concierto polifónico de la construcción social de las realidades modernas, la voz de 
los medios se escucha más. 
Se concluirá, en consecuencia, que los medios, en su condición de instituciones sociales, 
privilegian una mirada particular acerca de lo Real -mirada que es una entre muchas- 
para conseguir la máxima aceptación social que sea posible lograr mediante el consumo 
de los productos comunicativos, no necesariamente informativos, que aquéllos ponen a 
disposición de sus públicos. 
1.5 La construcción social de las moralidades 
modernas 
“El concepto de la vida buena que está en el corazón del orden moral de toda sociedad 
estaba claramente articulado. Ese concepto estaba especificado en una amplia gama de 
comportamientos en cuanto a lo que se podía hacer y no hacer. Debido a que la vida 
seguía su curso en pequeñas comunidades, la violación del orden moral era claramente 
visible, y también su castigo. La autoridad sostenía que el orden moral estaba legitimado 
a través de la referencia sistemática a un universo trascendente sagrado. Éste fue 
incluso el caso cuando la moralidad y la religión ya no se consideraban lo mismo. La 
orientación, incluyendo la orientación moral en dicho mundo, fácil o no, era relativamente 
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simple. Es obvio que en las sociedades modernas un orden moral de este tipo ya no 
existe. Ni siquiera se aproxima a sus características. El transcurso de la transformación 
estructural que lleva a la aparición de la sociedad moderna es conocido; la disolución de 
la moral tradicional forma parte de esta transformación”. 
(Thomas Luckmann, 2000: 87) 
Tras el repliegue de las instituciones que se arrogaron vanamente la facultad de 
preceptuar sobre cuestiones morales en épocas premodernas –la iglesia, por ejemplo–, y 
tras la emergencia y posterior posicionamiento de los medios de comunicación masiva, 
Occidente asiste hoy al reconocimiento de una suerte de heteroglosia que cuestiona la 
existencia de una única verdad, de un único orden social y de una única moralidad. 
La moralidad –entendida aquí como una serie de nociones que, a la vez que permite a 
los individuos distinguir entre lo que está bien y lo que está mal, encauza sus acciones 
por el camino de la vida buena, más allá de la gratificación inmediata de los deseos y las 
exigencias momentáneas de una situación (Luckmann, 2000: 84)– se revela, en tiempos 
modernos, plural en tanto son las diversas comunidades de sentido que hacen a la 
sociedad las que, en última instancia, definen sus moralidades particulares. 
La moralidad o moralidades modernas, por tanto, cobran sentido, ya no en los antiguos 
anaqueles de las instituciones tradicionales, ni tampoco en la retórica vacía de sus 
representantes modernos, sino en la cotidianidad misma de los individuos que jamás 
dejaron de moralizar, conducta social que Thomas Luckmann denomina “moral en uso” 
(2000: 89). 
La familia, los peer groups, las ramas locales de grupos más grandes de la sociedad, las 
asociaciones e instituciones tales como las organizaciones cívicas, los clubes, las 
congregaciones religiosas, las escuelas, seminarios y academias −instituciones 
intermediarias, en la terminología de Luckmann (2000: 90)− se constituyen, en 
consecuencia, en los ámbitos modernos en que las moralidades se materializan, 
mediante la realización de actos de comunicación moral5 , en formas concretas y plenas 
de sentido: 
                                                
 
5 Esboza Luckmann (2000: 85)  una tipología general para los actos de comunicación moral, en la 
cual distingue entre moralización y argumentación moral, entre moralizaciones positivas y 
moralizaciones negativas y, por último, entre actos de comunicación moral directos y actos de 
comunicación moral indirectos. 
Así, cuando enunciamos juicios de valor sobre cuestiones morales, moralizamos; y cuando 
ofrecemos descripciones sobre valores o narramos ejemplos explícitos de moral de conducta o 
hacemos formulaciones abstractas de principios éticos y de criterios, estamos en el terreno de la 
argumentación moral. Por lo regular, agrega el autor, toda argumentación moral deviene en 
moralización y toda moralización, aunque no la necesite, tiende a justificarse a través de la 
argumentación. 
Las moralizaciones positivas, por su parte, celebran o laudan, mientras que las negativas 
descalifican o reprueban. 
 
 
 
                                                                                                                                                
“La moralidad sigue prevaleciendo en las diversas interacciones sociales en las que nos 
vemos envueltos diariamente. Es posible que no sea el tipo de moralidad que las 
autoridades morales tradicionales desearían que tuviéramos, pero se trata de una visión 
razonablemente coherente de la vida buena. En vez de «moralidad» quizás habría que 
decir «moralidad o moralidades». El singular prejuzga un tema empírico que tan sólo 
puede resolverse analizando variadas formas de comunicación moral” (Luckmann, 2000: 
86). 
La génesis moral en tiempos de la (post)modernidad sigue aconteciendo, por tanto, en 
cada intersticio de la vida social, pero a diferencia de épocas precedentes, ésta es ahora 
más visible que ayer. Los nuevos tiempos alientan su ocurrencia diaria y la hibridez de 
sus particulares configuraciones −como señala Imbert− se replica en enunciaciones 
morales que −a la luz del pasado− resultan contradictorias e ininteligibles:  
“(…) a la verticalidad de la norma (social, moral), impuesta desde la centralidad de los 
sistemas, responde la adaptación horizontal, en la que cada uno elabora su propio 
sistema de valores y referencias, se construye una moral a la carta, hecha de retazos de 
varios sistemas y que tiene su traducción en los estilos de vida, donde las filosofías 
orientales pueden coexistir con el look, la macrobiótica con el 4X4, el feng-chui con la 
racionalidad y la caridad con la lucha de clases” (Imbert, 2010: 80).   
Es preciso reconocer, por consiguiente, cierta propensión humana hacia el ejercicio de la 
comunicación moral, que las sociedades modernas se encuentran atravesadas por 
múltiples moralidades −sostenidas, a su vez por sendas comunidades de sentido−, y que 
hoy −tal como se verá a continuación− se perfilan los medios de comunicación y la 
televisión, el primero entre todos ellos, como versátiles instrumentos, que no infalibles, 
para la reafirmación de moralidades particulares; evidencias todas, que a más de poner 
de relieve cierta crisis de sentido del mundo moderno, no suponen la disolución de los 
complejos sociales, sino su matización moral, en la medida que se favorece la 
visibilización de elaboraciones particulares sobre esta materia. 
1.6 El papel de las ficciones televisivas en la 
construcción social de las moralidades 
(post)modernas 
Las ficciones televisivas, en la anterior perspectiva, se entienden como importantes 
vectores en la constitución de la realidad y, consiguiente, del orden social, en tanto 
desempeñan, como afirma Buonnano (1999: 50), un papel fundamental en la 
construcción de la imaginación colectiva que permite concebir el mundo de determinada 
manera −sin desconocer, claro ésta, el carácter activo y creativo de los públicos y el 
 
En cuanto a su estilo, finalmente, los actos de comunicación moral, cuando son directos, 
interpelan a su destinatario apelando a la literalidad del enunciado empleado y, cuando son 
indirectos, exigen de él deducir la fuerza ilocutiva que lo puso en circulación. 
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acontecimiento de las numerosas mediaciones que se dan entre el texto televisivo y el 
televidente−6.  
Esta potencia performativa que se reconoce a las ficciones televisivas residiría, 
esencialmente, en el grado de compromiso afectivo que dichas narrativas logran 
establecer con sus respectivas audiencias −como acontece, también, con los films 
cinematográficos−. Acéptese, por tanto −como petición de principio−, que ambos relatos, 
poseen una intrínseca potencialidad para sumergir en sus tramas a sus espectadores de 
manera intensiva, pero que lo hacen, cada una, de modo particular7. Cierta deriva 
psicoanalítica permitirá entender mejor este fenómeno. 
1.7 El compromiso afectivo de las ficciones televisivas, 
quid de su performatividad 
Christian Metz, quien reconoce a la cinematografía cierta potencia hipnótica −que aquí se 
extiende, también, a la televisión− establece, en primer lugar, un paralelo entre la 
experiencia cinematográfica y la actividad onírica. Sobre la base de las reflexiones de 
                                                
 
6 De hecho, estudiosos como Jim Collins −citado por Buonanno− sugieren que estas narrativas se 
constituirían, hoy por hoy, en relevos funcionales de aquéllos grandes relatos que, antaño, se 
supone, ordenaban el mundo: “Debemos preguntarnos si la ausencia de las presuntas master 
narrativas no ha contribuido a una mayor confianza en un storytelling quizás más fragmentado, 
pero con toda evidencia intensificado en la sociedad (Buonanno, 1999: 68). 
Este reconocimiento, sin embargo, ya había sido formulado por Umberto Eco (1983) cuando 
afirmó que −respecto de las ficciones televisivas− “se admite (también) que los programas de 
ficción vehiculan una verdad en forma parabólica (entendiendo por esto la afirmación de principios 
morales, religiosos, políticos)” en razón a que −a diferencia de los programas informativos− no 
están expuestas, al menos no con la misma intensidad, a la censura social (Eco, 1983: 87). 
7 Esta diferencia puede deberse a los rituales de consumo que cada medio posibilita, pues 
mientras, en el cine, el espectador −por la obscuridad de la sala, por el tamaño descomunal de la 
pantalla, por el sonido de alta definición, entre otras particularidades− tiende a involucrarse más 
rápidamente en la trama; en la ficción televisiva, el televidente, contrastivamente hablando, tarda 
más, máxime si se tiene en cuenta que el visionado, por lo regular, se realiza en “familia” −por lo 
cual siempre hay lugar para el comentario, antes, durante y después de la emisión−, se ve 
interrumpido continuamente por la pauta publicitaria o tiene lugar al mismo tiempo que se realizan 
otras actividades. Los estudios etnográficos como el que en la última década del siglo pasado 
realizaron, en  nuestra región, investigadores como Martín-Barbero (1992), dan buena cuenta de 
estas rutinas. 
Lo anterior, sin embargo, no niega, en absoluto, la capacidad de la televisión para involucrar de 
manera intensa a sus públicos; por el contrario, permite entender, más bien, su propia dinámica, 
en donde, sin duda y contrastivamente hablando, se reconocen limitantes, pero también amplias 
ventajas −por ejemplo, su inserción en el ámbito doméstico le permite ser parte de la cotidianidad 
de los televidentes; la porosidad contextual de sus tramas, por vía del tratamiento de temáticas 
devenidas de la actualidad nacional o de áreas de interés general, concita más fácilmente la 
atención; la condición autorreferencial del discurso televisivo posiciona a la ficción como parte de 
la agenda pública; el tratamiento, cada vez más explícito de temas tabú, favorecido por el 
relajamiento de la censura, a partir del repliegue del Estado en los sistemas neoliberales, fomenta 
la mirada, etc−. 
 
 
 
Freud, este autor propone pensar al cine como sueño, en una suerte de analogía no 
perfecta −pues también son numerosos los puntos en que ambas experiencias difieren−. 
Señala, entre otros aspectos, que el cine como el sueño, aunque sólo sea de manera 
fugaz consigue: proporcionar al espectador la ilusión de realidad, que va mucho más allá 
de la mera impresión de realidad; a relajarle hasta el punto de hacerle desactivar sus 
alertas, lo cual no obsta para que, en uno y otro caso, se pueda interrumpir el flujo 
“onírico” si la percepción resultara desagradable en extremo −cerrando los ojos o 
abandonando la sala, cual  durmiente que despierta de súbito en el momento más álgido 
de una terrible pesadilla, por ejemplo−; y a poner en suspenso sus relaciones 
conscientes con relación al marco espaciotemporal que lo circunda (Metz, 1983: 101-
108). 
Metz, por otra parte, brinda un marco interpretativo para entender por qué, pese a que el 
espectador no aparece representado en la pantalla, sí le es posible hacer parte de la 
fabulación a partir de la activación de ciertos mecanismos −identificación y proyección−, 
exégesis fundamental para entender el pasaje que se opera en el psiquismo del 
espectador, que pasa de ser un desinteresado mirón a convertirse en un activo partícipe 
de la fabulación. En las elaboraciones lacanianas acerca del estadio infantil del espejo, 
encuentra este autor los pilares de su argumentación. 
En su concepción original (1949), Lacan subraya que el momento en que el infante 
reconoce, por primera vez, su imagen en un espejo −hecho que acontece, según                
el psicoanalista, entre los 6 y los 18 meses de edad− es constitutivo del yo, pues es en 
virtud de esa imagen, que además es exterior a él, que puede el sujeto comprenderse 
como una unidad −antes  de esta experiencia, la cría sólo podía concebirse de manera 
difusa, fragmentada−. Este primer momento, además, representa para el pequeño un 
momento de júbilo, pues goza al observar un cuerpo íntegro que percibe como no 
afectado por los problemas motrices que a él lo limitan. La identificación primaria, por 
tanto, se da con relación a una imagen idealizada y le sirve de bisagra para las 
identificaciones que le sobrevendrán. 
“El hecho de que su imagen especular sea asumida jubilosamente por el ser sumido 
todavía en la impotencia motriz y la dependencia de la lactancia que es el hombrecito en 
ese estadio infans, nos parecerá por lo tanto que manifiesta, en una situación ejemplar, la 
matriz simbólica en la que el yo [je] se precipita en una forma primordial, antes de 
objetivarse en la dialéctica de la identificación con el otro y antes de que el lenguaje le 
restituya en lo universal su función de sujeto” (Lacan, 1949). 
La identificación secundaria −en realidad, todas las identificaciones que sobrevienen a la 
primaria son secundarias−, acontece cuando el niño puede reconocerse en su alteridad, 
en su relación con los otros, en especial con su madre, pues tras el reconocimiento de su 
imagen idealizada en el espejo, seguirá el reconocimiento de un otro que no es él, que 
probablemente sea su madre que lo sostiene entre sus brazos, y de quien es 
absolutamente dependiente; de ahí que pueda idealizarla también como un otro virtuoso 
al cual admira; así, dirá Lacan, aquél yo emergido en la identificación primaria será el 
tronco de las identificaciones secundarias: 
“Esta forma (el yo constituido en la identificación primaria) por lo demás debería más bien 
designarse como yo-ideal, si quisiéramos hacerla entrar en un registro conocido, en el 
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sentido de que será también el tronco de las identificaciones secundarias, cuyas 
funciones de normalización libidinal reconocemos bajo ese término. Pero el punto 
importante es que esta forma sitúa la instancia del yo, aún desde antes de su 
determinación social, en una línea de ficción, irreductible para siempre por el individuo 
solo; o más bien, que sólo asintóticamente tocará el devenir del sujeto, cualquiera que 
sea el éxito de las síntesis dialécticas por medio de las cuales tiene que resolver en 
cuanto yo [je] su discordancia con respecto a su propia realidad” (Lacan, 1949).  
Metz, como se anunciaba, incorpora a su argumentación las elaboraciones lacanianas 
para explicar cómo los espectadores se relacionan afectivamente con las tramas 
ficcionales, haciéndose eco de la teoría del estadio del espejo, pues  reconoce que, en el 
cine, el espectador se identifica con lo re-presentado fílmicamente. Así, afirma que estas 
identificaciones se dan, en primer lugar, respecto de una “imagen” en una pantalla que, 
aunque no se corresponda exactamente con su yo, sí son posibles en virtud de la lógica 
de las identificaciones secundarias, que proceden por vía de la semejanza y la 
admiración. 
Asimismo, este autor señala que la identificación es un prerrequisito de toda 
interpretación y que sin ella, sencillamente, no hay filme, por lo cual afirma que es el 
espectador quien hace la película. 
Ahora bien, muy en la perspectiva de Metz, quien anota, además, que el espectador no 
sólo puede identificarse con ciertos personajes, en tanto figuras  antropomórficas −esto 
sólo resulta posible en los filmes narrativo-representativos−, sino, también, con los 
actores que interpretan a los personajes −en una suerte de rodeo extradiegético−, 
consigo mismo e incluso con la cámara que focaliza (Metz, 1983), Laura Mulvey (1975) 
sirviéndose también de las elaboraciones de Freud y Lacan, pone el acento en las 
motivaciones para la identificación.  
Según esta teórica del cine, el cine favorece la escoptofilia, pues su dinámica facilita la 
mirada voyeur; el espectador, entonces, de cara a “un mundo hermético que se despliega 
ante sus ojos”, se extasía en la contemplación: “El cine ofrece una multiplicidad de 
placeres posibles. Uno de ellos es la escopofilia. Existen circunstancias en las que el 
mismo acto de mirar constituye una fuente de placer, igual que, a la inversa, puede 
producir placer ser observado” (Mulvey, 1975: 367). 
Prosiguiendo con su argumentación, Mulvey confirma que el visionado de un film 
funciona de manera análoga al proceso que describe Lacan en su elaboración del 
estadio del espejo, pero lo expresa −y en ese movimiento, a juicio del autor del presente 
trabajo, está lo más valioso de su aportación− en términos del placer; el goce del mirar, el 
del voyeur, pero también el del narcisista que celebra su propia imagen, en un otro que 
es, a su vez, un personaje de ficción, en una pantalla:  
“El cine satisface un deseo primordial de obtener un mirar placentero, pero también va 
más allá al desarrollar la escopofilia en su aspecto narcisista (…) La curiosidad y el 
deseo de mirar se mezclan con la fascinación ante la semejanza y el  reconocimiento: el 
rostro humano, el cuerpo humano, la relación entre la forma humana y su entorno, la 
presencia visible de la persona en el mundo” (Mulvey, 1975: 369).  
Por esta razón, Mulvey evoca a Lacan, para insistir en que las identificaciones 
secundarias se da con lo que consideramos virtuoso, imágenes análogas a aquel yo 
primigenio que el infante idealizó gozoso “en un momento en el que las ambiciones 
 
 
 
físicas del niño desbordan su capacidad motriz” y que, consecuentemente, lo llevan a 
concebir una imagen “más perfecta que la experiencia que tenía de su propio cuerpo”. De 
este modo, se articula el yo del espectador con el yo de una ficción, posibilitándose el 
establecimiento de relaciones afectivas muy bien explotadas por las industrias culturales 
de la cinematografía y la televisión a través del star system: 
“El cine posee estructuras de fascinación suficientemente fuertes como para permitir 
pérdidas temporales del ego y, simultáneamente, reforzarlo. (…) Al mismo tiempo, éste 
se ha caracterizado por la producción de egos ideales, tal como se manifiesta, en 
particular, en el star system, donde las estrellas constituyen tanto el centro de la 
presencia escénica, como el centro de la trama, en tanto que ponen en marcha un 
proceso complejo de semejanzas y diferencias” (Mulvey, 1975: 369). 
Gubern, por su parte, refiere a la proyección como el otro mecanismo a través del cual el 
espectador se involucra afectivamente con la trama que observa en una pantalla; para 
este autor, el espectador se proyecta cada vez que dirige hacia aquélla “haz de 
sentimientos (amor, odio, deseo sexual, etc.)” hacia los personajes de la fabulación con 
los cuales no se ha identificado: “la madre amada, el enemigo odiado, la mujer deseada”. 
Como ejemplo de esta situación cita el caso de una escena de un film, citado a su vez 
por el psicólogo alemán Hugo Münsterberg, en que se puede apreciar a un pequeño niño 
jugando al borde de un abismo, imagen que no puede suscitar otra cosa −en el 
espectador, claro está− que “alarma y espanto” por el peligro a que se expone el infante 
(Gubern, 1979: 24).   
En suma, son los procesos de identificación y proyección, aunados a la experiencia 
cuasionírica− las bases sobre las cuales las ficciones televisivas, como las 
cinematográficas, logran seducir a sus audiencias para reafirmar, a partir de la 
realización de determinadas representaciones, los imaginarios sociales a través de los 
cuales se concibe no sólo un ser, sino también un deber ser que se erige como modelo 
de conducta social. 
1.8 Moralidades y ficciones televisivas 
Todo relato ficcional, incluido el televisivo en sus distintos géneros y formatos, supone un 
universo moral con relación al cual se revelan sus personajes en tanto sujetos morales. 
El carácter moral de un personaje, por tanto, se determina por el posicionamiento 
particular que éste, cual sujeto real, asume respecto de un sistema de valores que se ha 
puesto en el centro de dicho universo y por la manera en que la narración presenta su 
línea de acción.  
La clasificación de los personajes de este tipo de narrativas, en héroes o villanos y otras 
categorías semejantes, por consiguiente, se corresponde con la esencialidad del 
universo moral re-creado en el objeto semiótico elaborado para narrar una historia en 
particular, por la posición de los personajes respecto suyo y, finalmente, por la manera en 
que son presentadas las acciones y las metas que constituyen sus respectivas líneas de 
acción. 
Así, aunque se acepte que los héroes personifican siempre lo virtuoso y que los villanos 
son su contrario, se pone de relieve que estas categorías, en el contexto de una ficción 
televisiva particular, funcionan como contenedores que esperan ser llenados con los 
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contenidos axiológicos que se corresponden con el sistema de valores que sostiene 
quien oficia como su autor, es decir con una moralidad en particular; de ahí que, entre 
una y otra narrativa, se evidencien profundas diferencias en la construcción moral de este 
tipo de personajes.  
Se espera, por tanto, y aquí se revela con mayor claridad el acto televisivo como acto de 
comunicación moral, que a través de procesos de identificación y proyección de que se 
ha dado cuenta más atrás, se sugiera al espectador de una narrativa televisiva cualquiera 
−si sigue adecuadamente el curso de su lectura preferente−, aceptar como modélicas las 
conductas que son presentadas bajo una luz favorable y rechazar las que no lo son; es 
decir, se le exhorta, de modo indirecto, a que imite al héroe y censure al villano y a que, 
de paso, abrace la moralidad que subyace a la historia relatada. 
Aunque lo anterior es esencialmente correcto, es preciso advertir que la consideración de 
una ficción televisiva como un acto concreto de comunicación moral es más patente y 
categórica en el registro de los relatos que son pensados desde la lógica de la 
premodernidad −como es el caso de las producciones que más se apegan a la fórmula 
narrativa del melodrama tradicional− que en aquéllos que se aproximan más a la 
incertidumbre (post)moderna, pues en éstos en particular, los héroes y los villanos −ante 
la ausencia de un sistema de referencias y valores único y estable− son relevados por 
personajes que se representan en términos más bien ambivalentes, en tránsito constante 
y fluido entre posiciones antagónicas que los revelan unas veces como “buenos” y otras 
como “malos”. 
Por consiguiente, estos relatos no pueden ser pensados como actos netos de 
comunicación moral, sino más bien como caja de resonancia de la heteroglosia moral 
que es distintiva de sus particulares contextos de enunciación; una suerte de polifonía 
que, en cualquier caso, no puede ser totalmente controlada por quienes ofician del lado 
de los enunciadores de dichos discursos televisivos, máxime si tales relatos incorporan 
en sus tramas referencias exotextuales que son de conocimiento público, como es el 
caso de las series televisivas que recrean eventos y acontecimientos de la historia 
reciente o del diario acontecer nacional frente a las cuales, como se ha señalado, 
abundan infinidad de interpretaciones8. 
 
 
 
 
                                                
 
8 Gubern, a este respecto, sugiere pensar que tal polivocidad puede deberse a que los procesos 
de producción audiovisual –cinematográfica o televisiva–, por lo regular, requieren de la 
participación de numerosos especialistas y que es justamente en la articulación de su trabajo que 
aquélla puede patentizarse en el producto como tal, aún en circunstancias estrictamente 
controladas: “(…) las películas usualmente (reflejan) la ideología y los valores de las clases 
dominantes, que son los que financian la producción de la película (financiación que debe, no 
obstante, articularse con un colectivo de especialistas asalariados, ejecutores materiales de la 
película, y de cuya articulación pueden surgir fisuras en la función ideológica reproductora y 
contradicciones con los objetivos del capital)”. (Gubern, 1979: 30). 
 
 
 
2. LOS AVATARES DEL MEDIO: DE LA 
PALEOTELEVISIÓN A LA 
POSTELEVISIÓN EN EL CONTEXTO 
NACIONAL  
Acuñó Umberto Eco (1983) el término paleotelevisión para referir a los primeros años 
recorridos por el medio que −tras una historia de algo más de seis décadas− llegaría a 
convertirse en el primero entre todos los de su clase.  
La paleotelevisión, según este autor, se caracterizó por funcionar estrictamente bajo la 
tutela y control del Estado −y, por ende, por estar enteramente a su servicio−; por 
desarrollar programas que tuvieran en la información y la educación sus principales 
líneas de acción; y, finalmente, por distinguir claramente entre alta y baja culturas−. Estos 
programas, además, eran producidos observando una taxonomía más o menos 
consistente que permitía distinguir, por ejemplo, entre los programas de información y los 
de fantasía o ficción. 
Posteriormente, hace su aparición la neotelevisión −término propuesto también por Eco− 
para designar un modelo de televisión −evidentemente narcisista (Imbert, 2003: 39)− que 
supone la suspensión de la mediación a través del ofrecimiento de una realidad sui 
géneris −creada por el propio dispositivo televisivo− con la cual interactúa el 
telespectador haciendo del consumo televisivo una suerte de interpretación de primer 
orden:  
“Esto traduce sin duda un sueño de transparencia que revela la nostalgia de un estadio 
prediscursivo −«estadio del espejo», como decía Lacan− en el que el ojo televisivo 
elimina las mediaciones, dando así una ilusión de eterno presente, ofreciendo un 
simulacro de realidad donde el mapa −por retomar la metáfora del cuento de Borges−, 
con su ilimitado poder de reproducción, se superpone al territorio y acaba ocultándolo, 
imponiéndole su propia realidad” (Imbert, 2003: 21) 
Por otra parte, en la medida en que el medio pasa a manos de los particulares −aparecen 
los canales privados− se abre más al mercado; privilegia el entretenimiento por sobre las 
demás funciones sociales; se hace más autorreferencial; se expresa en tonos más 
desparpajados y naturales; y elabora nuevos géneros y formatos televisivos a partir de la 
hibridación de los precedentes. 
En la perspectiva de Imbert, también son propios de este modelo: 
a) La dilución de las fronteras que escinden los discursos que pretenden dar cuenta de 
un estado de cosas en el mundo −informativos− y aquéllos que buscan entretener; de ahí 
el surgimiento del formato pastiche denominado infotaiment. 
 b) El emborronamiento de los límites que existen entre lo público y lo privado y lo social 
y lo íntimo, adjudicándose a eventos antes circunscritos a esferas estrictamente 
personales o familiares una inusitada centralidad mediática por vía de programas de 
18 La representación del mal en “La saga, negocio de familia”
 
telerrealidad o por la de los noticiosos que privilegian el suceso por sobre el 
acontecimiento, programas todos que conllevan a una hipertrofia que favorece los planos 
de detalle en detrimento de los panorámicos.  
c) La forma espectacular en que se da cuenta de la realidad, posibilitada por la 
incorporación de la ficción en el registro del discurso informativo.  
d) El presentismo, la inmediatez, el afán por la actualidad. 
e) La superficialidad en el tratamiento de temas que antes no suscitaban ningún interés a 
la televisión, efecto colateral de la ley de la variedad que exige al medio ampliar la 
cobertura temática en perjuicio de la profundidad del abordaje, visible en programas 
“contenedores” tipo magazine (Imbert, 2003: 42).  
f) La substitución de la veracidad por la verosimilitud como criterio de validez “objetiva”,  
y, entre otros rasgos,  
g) un denodado interés por la actualidad de todos los colores: rosa −chismes−, negra 
−crónica de sucesos− y amarilla −escándalos, sensacionalismo− (Imbert, 2003: 20).     
La neotelevisión se caracteriza, finalmente, por tender un puente que salva la distancia 
que antes existió entre el medio y el espectador −favoreciendo, en consecuencia, los 
juegos con la identidad− y por cierto carácter ambivalente que recorre a lo largo y ancho 
las parrillas de programación patente en el pasaje, sin solución de continuidad, entre 
categorías opuestas.  Estos dos rasgos en particular, como a continuación se verá, 
resultan esenciales en el estadio subsiguiente: la postelevisión. 
La postelevisión se constituye como el estadio más reciente en la evolución del medio del 
que aquí se trata. Además de caracterizarse por la acentuación de los rasgos que ya han 
sido señalados para el caso de la neotelevisión, éste, según refiere Imbert, difiere de ésta 
y del primer estadio en la manera en que se relaciona con lo Real. Así, mientras la 
paleotelevisión se dio a la tarea de replicar el mundo exterior de la manera más 
espectacular que le fuera posible y la neotelevisión se explayó en la creación de una 
realidad virtual que substituyó a aquél, la postelevisión fue un paso más allá al 
transformar la realidad creada por ella misma: 
“Estamos ante una televisión que puede incluso llegar a prescindir de la realidad, a darle 
la espalda, hasta alcanzar un simulacro en «tercera fase»: el primero sería el espectáculo 
(la paleotelevisión), el segundo la simulación (la recreación de la realidad al modo del 
reality show en la neotelevisión), el tercero el simulacro en tercera fase, cuando la 
televisión juega con su propia representación y, mediante la deformación (lo grotesco), la 
parodia (la duplicación de la realidad), la reflexividad (los programas de zapping), la 
televisión se mira a sí misma, se contempla en su propio espejo, pero en un espejo 
deformado, que cae con facilidad en lo grotesco” (Imbert, 2008: 16). 
Ahora bien, respecto del juego con las identidades al que se aludía más atrás, es 
menester poner de relieve que la postelevisión funge como un escenario más que 
propicio para que el espectador se identifique con aquello que se le representa en la 
pantalla. Imbert, muy en la línea de los teóricos de la postmodernidad −Lyotard y 
Bauman, por ejemplo−,  vuelve sobre la tesis que anuncia el fin de los “grandes relatos, 
de los sistemas de referencias y de las ideologías” para advertir de la imposibilidad, por 
parte de los hombres y mujeres de estos novísimos tiempos, de la asunción de 
 
 
 
                                                
identidades cohesionadas y estables; se prefiere, entonces, hablar de identificaciones 
para aludir al proceso psíquico que se opera en el sujeto cuando se reconoce a sí mismo 
−así sea de forma fantasmática− en los personajes que la televisión −siendo fiel a su 
etimología− le acerca virtualmente. 
La identificación, por tanto, difiere de la identidad en que −a diferencia suya− es lábil, 
líquida, −aunque intensa− revocable, provisional y, en muchos casos provocada por las 
“modas y apariencias” (Imbert, 2010: 64) que instan al ello a demandar una satisfacción 
−aunque sólo sea de forma vicarial− en un tercero que fulgura en la pantalla. Es preciso 
señalar, no obstante −como hace Imbert citando a su vez a Weber9−, que las 
identificaciones no se corresponden con materializaciones del libre albedrío, pues, en la 
praxis, éstas no son del orden programático sino, más bien, pragmático. 
Respecto del segundo rasgo considerado distintivo de la postelevisión: la ambivalencia, 
han de reconocerse −a partir de la definición que Laplanche y Pontalis (2004) aportan 
sobre tal cuestión y que, en esencia, es compatible con la mirada de Imbert: “Presencia 
simultánea, en la relación con un mismo objeto, de tendencias, actitudes y sentimientos 
opuestos− dos tipos fundamentales: la ambivalencia de tipo “categorial” y la ambivalencia 
“en cuanto a valores” o “axiológica” −como en otro lugar este teórico dio en llamar 
(Imbert, 2008: 67-68)−. 
La primera alude a la incertidumbre que asiste al sujeto a la hora de discernir entre lo real 
y lo imaginario, evidente, como se ha visto, en los formatos televisivos que hibridan estos 
dos registros en particular −programas de telerrealidad, por ejemplo, en los que no se 
tiene certeza sobre el valor de verdad de la representación−. La segunda referida a la 
valoración de las entidades y acontecimientos que se perciben como externos al propio 
sujeto, relacionada, principalmente, con la dificultad a la hora de formular juicios estéticos 
del tipo bello/feo y con la enunciación de moralizaciones −en el sentido que Luckman da 
a estos actos de comunicación moral10− mediante los cuales se pretende juzgar algo 
como bueno o malo, situación dilemática que emerge, por ejemplo, en ficciones en que 
se construyen personajes que resisten las categorías de héroe y de villano, más propias 
del melodrama tradicional. 
Otros rasgos anejos de la postelevisión −reconocidos, también, por Imbert (2008: 17)−, 
finalmente, consisten, en la puesta en primer plano de la esfera intersubjetiva, 
“relacional”, a partir de programas de ficción tipo sitcoms o comedias de situación que se 
explayan en la mostración de las interacciones comunicativas entre sus personajes, 
regularmente enfocadas a la resolución de conflictos de toda clase. Los realities de 
convivencia, entre otros formatos de la telerrealidad, también estarían dentro del grupo 
de programas que desarrollan esta temática; en la “vuelta del espectáculo del habla” 
 
9 “El homo eligens, según este autor, sería el que tiene que elegir constantemente, porque nada 
está definitivamente asignado, pero no es la elección sartriana, basada en una forma de libre-
albedrío, sino que es aleatoria, procede de un «yo permanentemente impermanente, 
completamente incompleto, definitivamente indefinido… y auténticamente inauténtico» (Imbert, 
2010: 64). 
10 Ver nota 5 del capítulo 1. 
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−natural y espontánea− como soporte fundamental de todo acto de comunicación, 
patente en los talk shows y los reality shows; y, por último, en el viraje de la televisión 
hacia el discurso publicitario, manifiesto en programas en que oferta toda clase de 
productos, incluso al medio mismo. 
Ahora bien, en la perspectiva del presente trabajo, las anteriores categorías, 
desarrolladas sobre la base de la observación sistemática de la televisión foránea, 
pueden ser aplicadas −guardando las respectivas distancias− al contexto de la televisión 
nacional, en la medida en que, de alguna u otra manera, se evidencia que ésta ha 
transitado o transita, a su ritmo y manera particular, por estas mismas fases; aunque se 
ha advertir, como también precisa Imbert, que la transición entre una y otra etapa no 
acontece en un estricto orden secuencial, pues, en la práctica, suelen éstas 
yuxtaponerse, y que, tampoco, por la misma razón, es factible identificar con precisión 
acontecimientos históricos que funcionen a modo de bisagras.     
Sin perder de vista lo anterior, los primeros años de la televisión nacional se 
corresponderían con la paleotelevisión, en tanto, en Colombia −desde los 50 y bien 
entrados los 90 del siglo pasado− se optó por seguir un modelo de televisión generalista, 
educativa y manejada por el Estado. 
A finales del siglo pasado −periodo en el que Estado concede licencias para la creación 
de canales privados que coexistirán con los estatales−, la televisión colombiana −sobre 
todo la privada−, avanza hacia el modelo subsiguiente: la neotelevisión, en tanto 
privilegió el entretenimiento por encima de otras funciones sociales; erosionó las 
fronteras entre lo real y lo ficcional y lo culto y lo popular a partir de sus productos 
televisivos; tendió a la hibridación de géneros y formatos; se hizo más interactiva; y, 
finalmente, se propuso como registro especular y espectacular de lo real y de sus 
audiencias. 
Hoy por hoy, pareciera que la televisión colombiana avanza hacia una etapa ulterior 
−postelevisiva− que pone el acento en la interactividad, en el juego con las 
identificaciones y el acontecimiento del transformismo con producciones tan 
paradigmáticas como el concurso “Yo me llamo” (Caracol Televisión, 2012) en el que una 
serie de personas del común buscan la gloria personificando a un cantante famoso; en 
una estética postbarroca que raya en lo monstruoso y lo grotesco y se extasía en la 
contemplación de la muerte, de la catástrofe y del accidente que, además, se escenifica 
de modo ambivalente −las actuales narcoseries y los docudramas son un claro ejemplo 
de ello−; en el componente relacional con la proliferación de programas de telerrealidad 
tipo “Gran Hermano” (City TV, 2012), “Desafío, El fin del mundo” (Caracol Televisión, 
2012) o “Protagonistas de telenovela” (RCN Televisión, 2012), entre otros; rasgos que, 
en suma, autorizan a pensar que la oferta televisiva de la Colombia contemporánea ya 
recorre por esta senda.  
Se hará, por tanto, un breve recorrido por la historia de la televisión colombiana 
atendiendo a cada una de estas tres etapas, teniendo, sin embargo −como hilo conductor 
de este repaso−, la evolución de la ficción televisiva, materia que tiene sus raíces en el 
melodrama dieciochesco inglés y francés. 
2.1 Los inicios 
El melodrama como género literario fue, desde su nacimiento, fuente inagotable de 
inspiración para la cultura popular. Originado en Florencia en la agonía del siglo XVI, 
 
 
 
encuentra sus raíces, a su vez, en la tragedia griega que se conservaba principalmente 
en la tradición oral. La originalidad de su propuesta consistió, según Roman Gubern 
(1983: 237), en haber sabido incorporar la música instrumental a los textos verbales que 
proferían sus actores; musicalización que, con el paso del tiempo, terminaría por opacar 
la dramaturgia verbal banalizándola.  
Ya en el siglo XVIII y como resultado del proceso histórico inaugurado tres siglos atrás, 
vio la luz un modo peculiar de melodrama, uno devenido de los estratos populares de 
Francia e Inglaterra, inspirado, no en la tragedia griega −como su antecesor− sino más 
bien en el hecho trágico −en el sentido aristotélico del término− y en la literatura gótica 
del mismo siglo. Sus puestas en escena, por lo tanto, incorporaron elementos culturales 
de las clases populares −sus costumbres, creencias, frustraciones, lenguajes, etc.− y 
tramas literarias no reconocidas por el canon de la época. (Martín-Barbero y Muñoz, 
1992: 39 - 40). 
Cuestionados drásticamente sus rasgos esenciales −su origen humilde, su apelación a la 
cotidianidad, su espectacularidad, su acentuada efectización sonora y visual, el 
desparpajo natural de sus actores, su sensualidad y el alto grado de involucramiento del 
público, entre otros aspectos− pronto el género se vio enfrentado a la implementación de 
medidas regulatorias por parte de las autoridades locales que le negaron cualquier valor 
artístico, al punto que le hicieron transformarse, al menos en su superficie, para resistir el 
embate del que fue objeto.    
La proscripción, sin embargo, no fue suficiente para desfigurar totalmente el género, pues 
tras sobrevivirla, se transmutó en una suerte de formatos que siguieron explotando su 
potencial a lo largo de los siglos subsiguientes. De hecho, el folletín del siglo XIX, el cine, 
las radionovelas y  las telenovelas del XX y del XXI son, de alguna u otra manera, 
deudores suyos. 
Los folletines −novelas por entregas que se insertaban en la parte final de los periódicos 
en la Europa del siglo XIX (Gubern; 1983: 251)−, al tiempo que instauraron una nueva 
dinámica de producción y consumo cultural que, por una parte, mercantilizaba la creación 
literaria en razón a que el escritor debía condicionar su labor a los requerimientos 
comerciales y a los objetivos misionales del medio para el que trabajaba, y delineaba el 
perfil de un lector que, entre otras cosas, debía seguir el relato de forma intermitente; 
aglutinó en torno suyo la más vasta y variopinta audiencia reiterando, precisamente, el 
paroxismo del melodrama tradicional, sometiendo −tanto a burgueses como a aquéllos 
que no lo eran− al imperio de los sentimientos.   
Tras el desarrollo y popularización de la radio, años más tarde, se transpuso esta misma 
lógica al campo del lenguaje sonoro. La voz, entonces, colmó cada intersticio de la vida 
social apelando al melodrama como fórmula para seducir, a través del oído, a sus 
distantes −pero cercanos− radioescuchas dando lugar a la aparición del radioteatro. 
En Colombia, este formato funcionó exitosamente hasta que la televisión, por iniciativa 
del gobierno de Gustavo Rojas Pinilla −1953-1957−, fue importada porque, según Martín-
Barbero y Rey “acogió desde muy temprano un esquema privado que le ofreció 
posibilidades de expansión, sintonizó efectivamente a las audiencias, superó las barreras 
de la geografía, popularizó mucho más que la prensa su recepción y se inscribió 
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rápidamente en las rutinas cotidianas de los radioescuchas acompañando una soledad y 
unos rituales laborales que ya eran resultados de una época muy diferente” (1999: 118). 
La televisión supuso, entonces, un reacomodamiento radical en las preferencias de las 
audiencias al producirse un desplazamiento −que no substitución− de la radio por la 
televisión y, sin embargo, el radioteatro, que brilló en los cuarentas y los cincuentas por la 
labor de la Radio Difusora Nacional, se transvasó a la televisión, a partir de 1955, en 
formato de teleteatro, proyecto cultural que fijará los derroteros por los cuales habría de 
seguir la ficción televisiva colombiana. 
El teleteatro representó para el país, según Martín-Barbero y Rey (1999: 103-105) un 
escenario para la democratización de la cultura, puesto que puso al alcance del pueblo la 
dramaturgia −para ese entonces patrimonio exclusivo de las élites locales− creándose 
para las artes escénicas nuevos públicos, conformados por las clases medias y los 
estudiantes universitarios, principalmente; un ejercicio de renovación cultural, innovador, 
experimental, diferente; y su entrada oficial a la modernidad. Bernardo Romero Lozano, a 
la cabeza de un nutrido grupo de actores e intelectuales de izquierda, fue su principal 
gestor. 
El teleteatro colombiano −1955-1975− según refieren los autores citados (1999: 100-
113), pretendió, entonces, vehiculizar lo “culto” hacia los sectores de la sociedad 
tradicionalmente ajenos a ello fundamentalmente por razones económicas. Se 
materializaba, de este modo, la ilusión −largos años albergada en el corazón de algunos 
intelectuales y artistas altruistas− de poder democratizar la “alta cultura” brindándole 
acceso a aquéllos que la historia había marginado. Frank Kafka, Bernard Shaw, Óscar 
Wilde y Bertold Brecht entre muchos otros, desfilaron, entonces, por la pantalla; autores, 
que de otro modo, hubieran quedado en el plano de lo intangible para las mayorías de 
aquellos tiempos. La experiencia, también, produjo generosos réditos en el campo de la 
experimentación teatral por vía del trabajo dramatúrgico que supone la adaptación de 
dramas y su transposición al lenguaje audiovisual y a las dinámicas de producción 
televisivos. 
Tras una historia de 20 años, llena de tropiezos y aciertos y, como suelen acabar muchas 
buenas iniciativas en este país –reconocen también Barbero y Rey− el teleteatro entró en 
un progresivo declive tras una huelga de actores que protestaron por un importante 
recorte presupuestal argüido falazmente por el gobierno de turno en términos 
macroeconómicos: el proyecto se clausuraba por resultar inviable presupuestalmente, se 
abría la puerta, entonces, a la implementación de un sistema mixto, como única 
alternativa para garantizar la sostenibilidad de la televisión en Colombia, según el cual la 
cultura y la educación de los colombianos se ponían en manos del sector privado. Este 
sistema, como se verá más adelante, desembocaría, en 1998, en la concesión de 
frecuencias propias a RCN y Caracol, abandonando el Estado, prácticamente, a su 
suerte, la televisión pública de carácter estatal.  
No obstante lo controvertible de la medida gubernamental, es justo precisar −como bien 
hacen los investigadores citados− que, junto a ésta, también se deben contar otros 
factores que provocaron el colapso del teleteatro: “Una decisión del gobierno en 1963, 
una huelga y la aparición de la telenovela fueron algunos de los elementos 
desencadenantes de la disminución de su importancia. Pero sin duda también lo fueron 
las transformaciones internas de la televisión, los cambios tecnológicos, la competencia 
de géneros y las evidentes variaciones en los gustos de las audiencias” (Martín-Barbero 
 
 
 
                                                
y Rey, 1999: 114). En esta coyuntura, por entre sus fisuras, aparecerá soplando vientos 
de cambio, la telenovela, un formato ficcional que se acomodaba mejor a las nuevas 
condiciones. 
El teleteatro, sin lugar a dudas, marcó un hito en la historia de la televisión colombiana 
porque puso de relieve asuntos tales como la función social del medio, su relación con la 
literatura, la participación del sector privado y el papel del Estado como instancia de 
financiación y regulación; y porque dejó tras de sí un público expectante y un equipo de 
técnicos, directores y actores que, en el proceso, habían hecho escuela en televisión.    
Hacia 1963, refieren Martín-Barbero y Rey (1999: 115), se emitió la primera telenovela 
colombiana −En nombre del amor−. Por cuenta suya, el melodrama hizo su primera 
incursión en la televisión. Esta iniciativa iría a constituirse en el prototipo del formato 
televisivo más exitoso de toda la historia de la televisión colombiana11. 
En sus comienzos, la telenovela colombiana estuvo muy ligada a la literatura 
−producciones como Mil francos de recompensa (1965), Impaciencia del corazón (1965) 
y El buen salvaje (1968), son ejemplo de ello−. En los setentas, en virtud de la porosidad 
contextual característica −espacial y temporal− de este formato, se escenificó el 
encuentro del campo con la ciudad, justo en el momento en que se engrosaban los 
cinturones de miseria de los crecientes centros urbanos con gentes que migraban hacia 
ellos en busca de una vida mejor.  
En los ochentas, acontecerá la época dorada de la telenovela colombiana, tiempo en que 
se toma distancia del modelo tradicional, de corte puramente melodramático, desde el 
cual se inventan mundos ficcionales de carácter universal, poblados de personajes sin 
nacionalidad y sin tiempo; este modelo ha sido muy bien explotado por las telenovelas 
mexicanas y venezolanas, principalmente −aunque hay que advertir, como hizo el 
Ministerio de Cultura y el Convenio Andrés Bello en 2003, que en la actualidad pareciera 
que la telenovela de factura nacional, por efectos de la globalización, transita cada vez 
por esta misma senda12−. 
Durante estos años, con una alta dosis de creatividad, los directores y libretistas 
colombianos se pusieron a la tarea de hacer visible la paradoja de la modernidad 
 
11 Otros países de la región han vivido procesos similares. México, Brasil, Venezuela y Perú, al 
lado de Colombia, cuentan también con una larga trayectoria que ha posibilitado que su industria 
haya desbordado los mercados locales para incursionar paulatinamente en otras latitudes, según 
señala Nora Mazziotti (2006: 30-31). Productores, directores, libretistas, actores y técnicos, entre 
otros, han crecido, en número y profesionalismo, con el género mismo. De igual manera, han 
crecido los volúmenes de dinero puesto en circulación en consonancia con la demanda local y 
transnacional.  
12 “En algunos análisis se ha señalado que se puede estar generando, en la producción televisiva 
colombiana, un fuerte sesgo de estandarización que empieza a tener repercusiones en la propia 
identidad del melodrama colombiano, que precisamente había conquistado mercados 
internacionales por su sello propio y por sus diferencias con los modelos mexicanos y 
venezolanos” (Mincultura, 2003: 130). 
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latinoamericana: la simultaneidad de dos mundos antagónicos, un centro progresista, 
liberal, vertiginoso, urbano; otro rural, encapsulado en sus tradiciones, en su propio 
tiempo, que la telenovela moderna aproximó de manera novedosa. 
En los años subsiguientes, la telenovela colombiana, habiéndose forjado una identidad 
propia −como también lo hizo la brasilera−, se consolida como industria cultural de primer 
orden, haciéndose un lugar en el mercado internacional, alcanzando su más grande 
éxito, al final de la década, con Yo soy Betty la fea (1998) de Fernando Gaitán. 
2.2 La consolidación de la ficción televisiva 
nacional 
Mientras las telenovelas se consolidaban en las preferencias de las audiencias y se 
posicionaban en las franjas prime time y nocturna de la televisión colombiana, al tiempo 
que se lanzaban a la conquista del mercado internacional, hacen su aparición, a finales 
de los ochentas y principios de los noventas, las series o dramatizados nacionales de 
emisión semanal, esta frecuencia, en opinión de Martín-Barbero y Rey (1999: 132-133), 
va a posibilitar que, en contraste con aquéllas, sean éstas de una mejor calidad, más 
elaboradas, más innovadoras, por cuanto se  contaba con más tiempo para su 
realización. 
Reconocen, también, estos autores que, en un primer momento, optarán sus realizadores 
por hacer una simbiosis entre el melodrama, el género gótico, los cuentos de terror y los 
relatos que refieren la pobreza y la violencia que azotan al campesino. El ángel de piedra 
(Alí Humar), El cristo de espaldas (Jorge Alí Triana) y El cuento del domingo −entre 
cuyos relatos se destaca, sin duda alguna, Cuando quiero llorar no lloro, más conocida 
como Los victorinos (Carlos Duplat)− pertenecen a este periodo. 
Entre 1988 y 1991, concretamente, se va a dar la incorporación de un grupo de jóvenes 
cineastas a la televisión −Carlos Mayolo y Sergio Cabrera, entre otros− que hicieron de 
las series un espacio para la recuperación de la memoria histórica nacional a partir de 
obras como Los pecados de Inés de Hinojosa, La casa de las dos palmas y Azúcar, 
producciones que permitieron hacer, desde el audiovisual televisivo, una mirada 
retrospectiva crítica de la historia nacional. Este momento se va a caracterizar, también, 
por una nueva forma de abordar −desde el dramatizado− la reescritura de la historia, 
abandonando la de los héroes idealizados y aproximándose al mundo de la colonia 
(Martín-Barbero y Rey: 136). 
En los años subsiguientes, estas producciones abordarán, con audacia, el gris panorama 
nacional de la época, anegado de violencia, corrupción política, conflicto armado y 
narcotráfico. Se inaugura, entonces, las series del tipo reportaje−dramatizado, 
producciones seriadas que recreaban críticamente la realidad del país problematizándola 
desde su interior. La estrategia del escorpión, María, María y Sueños y espejos, son 
ejemplo de ellas. 
Mención aparte merece, ya entrados los dos mil, La Saga, negocio de familia (2004) de 
Caracol Televisión, producción que se publicitó bajo el rótulo de telenovela, pero que, a 
juicio del autor del presente trabajo, no encaja en dicha categoría por no corresponderse 
con los rasgos esenciales de ese formato. En efecto, mirada de cerca, parece suprimir, o 
al menos minimizar, el melodrama tradicional para dar cabida a un relato que dinamizan 
personajes no arquetípicos, que explota más el drama que la comedia, que permite 
−hipotéticamente hablando− generar posturas más críticas en su audiencia, dado su 
 
 
 
                                                
carácter polémico y, entre otras aspectos que más adelante se tratarán, en cuya 
producción se emplearon técnicas cinematográficas. La historia, vista de esta manera, 
podría enmarcarse como un híbrido entre telenovela y serie que, además de realizar una 
tendencia de la neotelevisión, anticipa el regreso triunfal de las series a la franja prime 
time de la televisión nacional. 
De esta manera, tras varios años de estar ausentes de las pantallas colombianas 
−nominalmente hablando−, de acuerdo al reporte de Obitel (Obitel, 2007: 154), las series 
regresan con un éxito inusitado en 2006 con Sin tetas no hay paraíso, producción que 
representa, además de la recuperación de la vigencia del formato, el retorno a la 
modalidad reportaje-dramatizado, abordando, desde la ficción, preferentemente temas 
como el narcotráfico, uno de los mayores lastres de la sociedad colombiana.  
Las actuales series en Colombia, sin embargo, traen como novedades que se ha 
incrementado su frecuencia de emisión −ahora se pasan cinco días a la semana en las 
franjas prime time y nocturna y se presentan resúmenes los fines de semana, llegando 
incluso a disputarle la hegemonía a la telenovela13−; que se publicitan en las secciones 
de farándula de los telenoticieros y que se ha incorporado, en algunas de ellas, el humor 
y escenas eróticas mucho más explícitas que las de las series de los noventas. A Sin 
tetas no hay paraíso le seguirán títulos como El cartel de los sapos, Regreso a la guaca, 
Las muñecas de la mafia, El capo y Rosario Tijeras. 
2.3 Panorama actual de la televisión colombiana 
La introducción de la televisión en Colombia -que nació, en 1954, con un carácter 
netamente estatal- representó para el país su entrada en la modernidad por cuanto 
conllevó, entre otras cuestiones, como lo reconoce Fabio López de la Roche (2007), al 
desarrollo de una infraestructura vial que posibilitara llevar su señal a lo largo y ancho de 
la geografía nacional14, al establecimiento de nuevas relaciones comerciales con 
inversores y productores extranjeros, a la capacitación del personal técnico, al desarrollo 
de una legislación para su regulación, al desarrollo de competencias endógenas en el 
ejercicio de su apropiación y a la formación de una identidad nacional a través de la 
construcción del imaginario social de la colombianidad que giró, desde ese entonces, en 
torno al deporte −ciclismo, fútbol y boxeo, principalmente− y los reinados de belleza.  
Hasta 1998, año de la concesión de frecuencias televisivas propias al sector privado 
−RCN Televisión y Caracol Televisión−, la prestación del servicio de televisión en el país 
 
13 En 2007, el Observatorio Iberoamericano de Televisión ya advertía que la producción de series 
en la región se perfilaba como un proyecto de largo aliento que contribuiría a la diversificación de 
la industria de la ficción televisiva (Obitel, 2007: 32). En el caso concreto de las narcoseries 
colombianas es claro que −desde su estreno− se han hecho un lugar en las franjas más 
importantes de las parrillas de programación, mal que le pese a sus numerosos detractores, 
justamente a partir del logro de altas cotas de audiencia. 
 
14 La televisión abierta de carácter público, con una historia de casi 60 años, aún no ha logrado, 
por inoperancia del Estado, llegar a todo el territorio nacional, cosa que sí lo han hecho los 
canales privados. 
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se dio a través de un sistema mixto en el cual el Estado alquilaba, por licitación, franjas 
horarias al sector privado en sus canales públicos (Canal Uno y Canal A):  
“El Estado tenía un papel preponderante, ya que estaba encargado de asignar las 
licitaciones de los espacios de televisión, tenía la tarea de manejar buena parte de las 
decisiones tecnológicas y de transmisión de la señal, ejercía labores de control y 
vigilancia, imponía sanciones que iban hasta la caducidad administrativa y manejaba los 
dineros que provenían de distintas fuentes, siendo una de ellas e alquiler de los espacios 
asignados” (Mincultura y Convenio Andrés Bello, 2003: 129). 
La privatización de la televisión, a partir de ese año, como reconoce López de la Roche 
(2009: 24-25), trajo como consecuencias directas el debilitamiento de la televisión estatal 
−que entró en crisis, principalmente, por la falta de financiación y por la ausencia de una 
política pública que la proteja− y la homogenización de la opinión pública −por efecto del 
empobrecimiento del debate y la invisibilización del disentimiento a raíz de las alianzas 
de los canales privados con los distintos poderes−.  
En la actualidad, la televisión colombiana sostiene, para su modalidad “abierta”, ambos 
sistemas −el público y el  privado, tendiendo el primero, por las razones explicitadas en el 
párrafo anterior, a deteriorarse cada vez más−, mientras transita hacia su digitalización 
tras haber adoptado el gobierno nacional el estándar europeo (DVB-T) para la 
implementación de la televisión digital, iniciando ésta sus primeras emisiones el 29 de 
enero de 2012, al tiempo que se está a la espera de una nueva licitación con que se 
espera adjudicar la licencia para la apertura de un tercer canal privado de cobertura 
nacional. 
En cuanto a la producción televisiva como tal, hay que observar que su oferta genérica 
es aparentemente diversificada, pues se cuenta, en términos generales, con programas 
informativos −telenoticieros, principalmente−, de entretenimiento −magacines matutinos, 
concursos, transmisiones en directo de eventos deportivos y programas musicales, entre 
otros−; ficcionales −telenovelas, series, comedias de situación y cine televisado−; y 
programas de telerrealidad −reality shows, talk shows, programas de “cámara 
escondida”, documentales, concursos de convivencia y de talento, etc.−; entre otros 
formatos, que −en suma− constituyen un conjunto ciertamente heterogéneo, pero de 
difícil catalogación en razón −como ya se ha anotado− de su carácter híbrido.     
La industria de la ficción televisiva colombiana, por su parte, continúa colmando el prime 
time con telenovelas y narcoseries, aunque se observa que éstas han venido 
desplazando a aquéllas a las márgenes de dicha franja. Escobar, el patrón del mal 
(Caracol, 2012), por ejemplo −desde su estreno−, ha alcanzado cotas de rating y de 
share que no tienen antecedente alguno15, mientras se anuncia  la secuela de El capo, la 
exitosa serie que RCN Televisión estrenara en 2009. 
                                                
 
15 El lanzamiento de esta producción en Colombia, según reportó Caracol Televisión, “se convirtió 
en el capítulo más visto en la historia de la televisión colombiana” (El Espectador, 29 de mayo de 
2012. Recuperado de http://www.elespectador.com/entretenimiento/arteygente/medios/articulo-
349688-escobar-el-patron-del-mal-el-lanzamiento-mas-vis). En Estados Unidos, el mismo evento 
sólo fue superado por La reina del sur, otra serie del mismo tipo (El Espectador, 11 de septiembre 
 
 
 
                                                                                                                                                
Es evidente, en todo caso, que se siguen privilegiando el espectáculo, el suceso por 
encima del acontecimiento, la explotación de la intimidad –extimidad, dirá Imbert−, el giro 
hacia lo perverso y siniestro, la trivialización del debate, que abundan los programas que 
hacen difusa la línea que escinde lo real y lo ficcional –programas de telerrealidad− y que 
hoy se le propone al televidente un juego de identificaciones, que no de identidades, que 
le permiten establecer vínculos afectivos transitorios, efímeros, que no lo comprometen 
más allá de la cortinilla y los créditos finales de cada emisión. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
de 2012. Recuperado de http://www.elespectador.com/entretenimiento/arteygente/medios/articulo-
358930-escobar-segunda-premier-mas-vista-historia-de-te).   
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3. NI HÉROES NI VILLANOS: LA CUESTIÓN 
MORAL EN TIEMPOS DE LA 
POSTELEVISIÓN 
3.1 De héroes y villanos en el melodrama 
tradicional 
En el universo axiológico creado por el melodrama tradicional, diáfana es la línea que 
separa el mundo de los justos del de los impíos. Se sabe, además, que el héroe 
pertenece a aquél y que el villano a esta tierra mundana. Ambas categorías −en la 
perspectiva de este registro−, aluden, entonces, a agencias contrarias que se baten entre 
sí por alcanzar una misma meta. Resulta claro, también, a quién −al final de la historia− 
le cubrirá la gloria y a quién la humillante derrota. 
El villano, en contraposición al héroe, es “la personificación del mal y del vicio, pero 
también la del mago y el seductor que fascina a la víctima, y la del sabio en engaños, en 
disimulos y disfraces” (Martín-Barbero, 2003: 158); un ser abyecto y sagaz, muchas 
veces proscrito, que se mantiene al acecho de los incautos y de los débiles para saciar 
sus apetencias más viscerales. Su perfidia es causa de las peripecias del héroe; a éste, 
según Martín-Barbero, es a quien corresponde restituir el orden en aras de la justicia, una 
vez trastocado por su mano perversa:  
“(…) un joven y apuesto caballero −algunas veces lo de joven es suplido por un plus de 
apostura y elegancia en un hombre de edad avanzada− ligado a la víctima por amor o 
parentesco. Es, por lo generoso y sensible, la contrafigura del Traidor. Y por tanto el que 
tiene por función desenredar la trama de malentendidos y desvelar la impostura haciendo 
posible que "la verdad resplandezca". Toda, la de la Víctima y la del Traidor” (Martín-
Barbero, 2003:159-160). 
El villano no resulta, pues −como reconoce Roman Gubern−, un simple oponente, sino un 
verdadero anti-sujeto, un personaje cuyo programa narrativo se encuentra en plena 
contradicción con la del sujeto de la historia, sin el cual, no habría intriga, ni siquiera 
héroe, y, por tanto, historia que contar:  
“La importancia del villano no es menor que la del héroe en la estructuración de la 
aventura y acaso, desde el punto de vista de la dinámica argumental, resulte netamente 
mayor. Es el villano quien, con su reto y con sus iniciativas, provoca la respuesta del 
héroe y conduce así la progresión de la intriga” (Gubern, 1983: 219).  
El villano, como se sabe, está destinado a sucumbir por causa de la mano del héroe, 
quien a su vez actúa como un infalible enderezador de entuertos, verdadero adalid de la 
justicia16. Su tragedia, sin embargo −si se sigue adecuadamente el cauce de la lectura 
                                                
 
16 El destino ominoso al que está condenado el villano, señala Gubern, es, con frecuencia, 
resultado del condicionamiento al género melodramático que procede por vía de la censura social 
que no tolera el triunfo de los malvados: Este es el precio de la estructura iterativa de la censura, 
 
 
 
                                                                                                                                                
preferente de este tipo de textos− no debe ser percibida con conmiseración, pues estos 
relatos −en la medida que se esfuerzan por estilizar axiológicamente a sus personajes 
funcionales haciendo más prominentes, por ejemplo, los rasgos distintivos de cada cual− 
exhortan a interpretar como justos y necesarios −y hasta placenteros− los fracasos de los 
malvados. La  reafirmación de su carácter vil, con independencia de la manera a través 
del cual se exprese −improperios, gestos obscenos, ejercicio de la violencia, etc.−, 
realizada por el villano que ya fenece, es un recurso bastante reiterado para provocar 
dicho efecto17.  
Sea como fuere, el héroe y el villano −como reconoce Gubern−, no son tan disímiles 
como a primera vista parecen, pues ambos persiguen la felicidad de manera vehemente, 
aun a expensas del otro. El egoísmo, por tanto, es un rasgo que los dos comparten 
(Gubern, 1983:196).  
3.2 El héroe y el villano como instrumentos de 
moralización del melodrama tradicional 
Sobre la base de las reflexiones hasta aquí consignadas, resulta factible pensar, por una 
parte, en que los relatos que más se apegan a la fórmula narrativa del melodrama 
tradicional −ciertas telenovelas, por ejemplo−, están más próximas al mundo premoderno 
que al (post)moderno en tanto proponen un sistema de referencias único y estable a 
partir del cual definen su valor axiológico la totalidad de sus personajes y que, por la otra, 
sólo en ellos pueden reconocerse con total claridad al héroe y al villano. Con esta 
perspectiva, es posible afirmar que así como el héroe se propone como modelo de virtud, 
el villano funciona como una especie de contramodelo que se circunscribe al mismo 
universo de sentido.  
Es concebible, entonces, que se les proponga a las audiencias identificarse con los 
personajes que son presentados bajo una luz favorable y repulsar aquéllos que no lo 
son18, tendencia marcada, según señala Martín-Barbero (2003: 157-158), por la 
 
que es un lecho de Procusto destinado a mantener los mensajes dentro de los estándares de la 
moral social. (Gubern, 1983: 186). 
17 Nótese, por ejemplo, el tono fuertemente melodramático que Foucault imprimió al relato que 
refiere la manera en que unos pérfidos reos son conducidos hacia el cadalso en medio de una 
multitud que los zahiere y agrede con guijarros, en los cuales el lector no puede reconocer atisbo 
alguno de temor o arrepentimiento, sino tan sólo signos que acentúan su carácter abyecto: 
“Los condenados responden a sí mismos a este juego, exhibiendo su crimen y ofreciendo la 
representación de sus fechorías: tal es una de las funciones del tatuaje, viñeta de su hazaña o de 
su destino: «llevan sus insignias, ya sea una guillotina sobre el brazo izquierdo, ya sea en el 
pecho un puñal clavado en un corazón chorreando sangre». Remedan al pasar la escena del 
crimen, se burlan de los jueces o de la policía, se jactan de fechorías que no han sido 
descubiertas” (Foucault, 1998: 264). 
18 Aunque existe la posibilidad, también, de que estos últimos generen fascinación, lo cual no 
conlleva, necesariamente, a que se les legitime moralmente:  
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concepción de un universo moral pensado en términos maniqueos, fuertemente 
polarizado.  
El héroe, por tanto, dado el carácter bondadoso de que está investido, se proyecta como 
una figura abiertamente ejemplar, modelo conductual que se impone categóricamente en 
términos de virtudes que lo posicionan moralmente muy por encima de otros personajes 
con los que se relaciona directa o indirectamente. Así, reconoce Gubern, su figura remite 
al “mito solar y redentor” que interviene en el mundo presentificando los ideales estéticos 
y éticos relativos a la contingente escala de valores de la comunidad que lo ha 
engendrado (Gubern, 1983: 195)19. 
En este mismo sentido se pronuncian, también, Rafael Ponce Cordero cuando afirma −en 
su disertación doctoral− que:  
“Los héroes son, después de todo, modelos de socialización/normalización, verdaderas 
subjetividades-modelo que, tal como explica Ricoeur, estructuran desde la ficción 
modelos de acción: identificándonos con ellos aprendemos a amoldarnos a los 
particulares paradigmas de subjetividad propios de la sociedad en que nos ha tocado 
vivir, hacemos nuestros esos paradigmas, y terminamos identificándonos con lo 
socialmente hegemónico (Ponce, 2010: 77-78);  
y Mike Alsfford cuando sentencia:  
“I believe that what establishes someone as a héroe or a villain and, more importantly 
perhaps, what prompt us to define either of these ways, can provide us with a useful 
insight into the values we consider important in any definition of what it means to be 
human” (Alsfford, 2006: xi). 
No es infrecuente, por tanto, que estos relatos hayan diseñado héroes que sirvan a los 
propósitos de quienes detentan el control de los medios que los ponen en circulación, 
como es el caso, bien documentado por Alsfford, de los superhéroes de los cómics 
norteamericanos que tan caros resultan a las generaciones más jóvenes, versión 
hiperamplificada de la heroicidad nata:  
                                                                                                                                                
 
“El espectador vive en realidad un desdoblamiento proyectivo, de modo que se siente solidario y 
se identifica con el personaje positivo, en quien ve a su semejante, digno de su simpatía, mientras 
que libera sus frustraciones y sus ansias destructivas a través del personaje malvado, del 
transgresor moral. Al fin y al cabo, en todo telespectador coexiste un doctor Jekyll y un Mr. Hyde, 
esas plasmaciones del superego y del ello que Stevenson ideó en el plano narrativo y fantástico 
antes que Sigmund Freud. Y una buena ficción es aquella que es capaz de satisfacer 
simultáneamente a las dos necesidades psicológicas opuestas del individuo, la del amor y la del 
odio”. (Gubern, 2000: 38-39). 
19 En su interesante disertación doctoral, Rafael Ponce Cordero pone el acento justamente en la 
condición contingente del héroe como paradigma de moralidad, sólo inscribible en marcos 
históricos, sociales y geográficos precisos, mas no concebible en términos universales. (Ponce, 
2010). 
 
 
 
“During the war years, characters such as Superman, Wonder Woman and Captain 
America served as iconic symbols of the fight agaist fascism. In a time when the enemy 
was unambiguos and the threat clear and present, heroes were on the front line 
destroying Hitler’s war machine in Europe and smashing his spy rings at home” (Alsfford, 
2006: 51). 
En el sentido contrario, el villano, en tanto acapara las cuotas de vileza que recorren al 
relato, se proyecta, como ya se advertía, como un contramodelo de conducta al que el 
relato mismo concita reprobar, estableciéndose de facto una suerte de decálogo negativo 
cuyo referente directo es precisamente esta clase de personajes, a la usanza de las 
Moralidades medievales que, según recuerda Gubern (1983:196), se propusieran como 
un instrumento para aleccionar moralmente a los sectores populares mediante la 
personificación de vicios en figuras siniestras que simplificaban para estos públicos 
moralizaciones abstractas de la ética dominante. 
El talante villano, por tanto, es contraejemplarizante en la medida en que su presencia 
presentifica todo aquello que aleja al ser humano del camino recto. En consecuencia, es 
preciso reconocer que buena parte de los relatos de la cultura popular contemporánea 
−como las telenovelas latinoamericanas que explotan la fórmula del melodrama 
tradicional y el cine norteamericano durante los años de la guerra fría, por ejemplo−, no 
escatiman recursos para categorizar a sus personajes como buenos o malos. 
Entre estas lógicas de la seducción, que son convención en el registro melodramático, 
destaca la estilización metonímica mediante la cual se pretende la axiologización de un 
personaje a partir de sus atributos físicos, proponiéndose, por ejemplo, asociar la belleza 
física al carácter bondadoso y la fealdad a la iniquidad, tal como razona Chester Gould, el 
autor de “Dick Tracy”, la popular tira cómica estadounidense, respecto de la fealdad de 
sus villanos, citado por Gubern:  
“Quería que mis villanos fuesen así, de modo que no hubiera error acerca de quién era el 
villano. Una vez respondí una carta de una persona preguntando: “¿Por qué hace a sus 
criminales tan feos?” Nunca los contemplé como feos, pero tengo que decirle lo 
siguiente: creo que la cosa más fea del mundo es la cara de un hombre que ha matado a 
siete enfermeras o que ha raptado a un niño. Su rostro me resulta feo. O un hombre que 
ha violado a una mujer o a una chica y le ha robado tres dólares” (Gubern, 1983: 217).  
3.3 Ni héroes ni villanos, la condición ambivalente de 
la ficción postelevisiva nacional 
Como ha sido dicho, los relatos que son producidos en clave de melodrama canónico 
suponen la existencia de un único sistema de valores −y, por consiguiente, de una única 
moralidad−, respecto del cual sus personajes pueden clasificarse en buenos y malos. En 
estas narrativas, claramente premodernas, el héroe y el villano, respectivamente, se 
constituyen en las figuras antonomásticas de dos polos opuestos, y el relato en su 
totalidad en un acto de comunicación moral que, aunque indirecto, se expresa sin 
ambigüedades como una verdad parabólica, para usar la expresión de Eco. 
Para quien se aproxima a un relato de estas características no le resultará difícil 
reconocer, por tanto, cuál es la ruta interpretativa que, desde el punto de vista moral, se 
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sugiere, pues basta con seguir el modelo conductual al que el relato mismo concita para 
rechazar su opuesto. En su modalidad audiovisual, este tipo de objetos, cuando de 
encauzar la mirada se trata, suele ser si no redundante, sí bastante generoso. 
Pero existe, también, una enorme parcela narrativa constituida por ficciones televisivas y 
cinematográficas −algunas series o dramatizados de la televisión colombiana, por 
ejemplo− que definitivamente no se ajusta al esquematismo estructural ni a la 
polarización axiológica de los relatos del primer tipo, en los que, a diferencia de éstos, la 
comunicación moral no acontece con la misma claridad, pues su realización procede por 
vía de un complejo entramado que contempla la convergencia de múltiples modos 
semióticos que vehiculan, a su vez, sentidos contradictorios. Esta configuración puede 
devenir, consecuentemente, en la formación en los espectadores de un “malestar 
específico” −como señalan Raymond Borde y Etienne Chaumeton, citados por Antonio 
Santamarina (1999: 13), a propósito del cine negro norteamericano que bien puede 
inscribirse dentro del conjunto de estos relatos− que no es otra cosa que la manifestación 
de una clase particular de ambivalencia: la axiológica20. 
La ambivalencia axiológica, entonces −caracterizada por hacer complejas las 
adjetivaciones categóricas del tipo bueno/malo−, puede verse favorecida por la inclusión 
de personajes que en sí mismos son ambivalentes en tanto se ofrece de ellos una 
representación en términos morales discordantes, haciendo inconcebible su inclusión en 
categorías como las de villano y héroe, entre otras similares. Abundan, por tanto, los 
antihéroes, tan virtuosos como licenciosos: los bad-good-boys,  los bandidos sociales, los 
de dudosa moral y los loosers, los fracasados; pero también los “monstruos inocentes” y 
los “inocentes perversos” de quienes hablara Roman Gubern; entre otras variedades. 
Los primeros −personajes prototípicos de la novela negra y demás formatos 
relacionados− se corresponden con la figura de “un delincuente con matices humanos y 
simpáticos”, a quienes el relato brinda un mayor espesor psicológico profundizando en 
los contextos sociales de su emergencia (Colón, 1979): los gánsteres del cine negro 
norteamericano y los capos del narcotráfico de las recientes narcoseries colombianas, 
por ejemplo. 
Los segundos, trasladando las observaciones de Erick Hobsbawm (2001) al campo de la 
narrativa, refieren a personajes proscritos que pretenden, mediante el ejercicio de la 
violencia, subvertir el orden social hegemónico −no obstante, sin alcanzar mucha 
trascendencia−, confrontando a las instituciones tradicionales, y a los que, sin embargo, 
las mayorías reconocen grandes virtudes, como es el caso de los “ladrones nobles” 
−Robín Hood−; “el vengador”, en quien se materializa el “carácter terrible de los pobres y 
de los débiles” que tanto temen las élites; y los “rebeldes organizados” que persiguen la 
reivindicación económica como un fin en sí mismo y que actúan conformando frentes 
armados. 
                                                
 
20 Los autores citados, sin embargo, atribuyen tal condición a “la desaparición, dentro del 
entramado narrativo y formal de estas películas, de sus puntos de guía psicológicos” 
(Santamarina, 1999: 13). En la perspectiva de este trabajo, ésta −en tanto manifestación de 
ambivalencia− tiene lugar no por la ausencia de tales puntos, sino por la yuxtaposición de 
múltiples de valencia contraria.  
 
 
 
Los terceros que se revelan como subsidiarios de aquello que dicen denuestan, como es 
el caso de los detectives del policial negro que, en aras de restablecer el orden 
perturbado, proceden, paradójicamente, tal cual lo harían los criminales a quienes 
persiguen, como observó Orwell en la obra de Edgar Wallace, uno de los pioneros de 
este género. El detective de Wallace −que se corresponde además con un efectivo de 
Scotland Yard−, según Orwell, puede ser tanto o más perverso que los delincuentes de 
sus relatos:  
“A Scotland Yard detective is the most powerful kind of being that he (Wallace) can 
imagine, while the criminal figures in his mind as an outlaw against whom anything is 
permissible, like the condemned slaves in the Roman arena. His policemen behave much 
more brutally than British policemen do in real life, they hit people without provocation, fire 
revolvers past their ears to terrify them and so on (…)” (Orwell, 1944).−. 
Los cuartos, constituidos como sujetos imperfectos, depositarios de una serie de rasgos 
morales que el mismo relato adjetiva como defectos morales −falta de carácter, cobardía, 
estupidez, etc.−, como acontece con frecuencia en relatos que se enuncian en clave de 
humor, como es el caso −documentado por Ponce Cordero (2008)− del “Chapulín 
Colorado”, personaje creado e interpretado por el comediante mexicano Roberto Gómez 
Bolaños, “Chespirito”; o el de Beatriz Pinzón Solano, el personaje central de la telenovela 
colombiana “Yo soy Betty, la fea”, en quienes se representa, respectivamente, a un 
superhéroe latinoamericano débil, torpe y mediocre, y a una heroína que, además de no 
corresponderse con el canon de belleza impulsado por el mismo relato durante la mayor 
parte de la historia, se pasa por alto los valores tradicionales de la moral cristiana al 
acceder a tener relaciones sexuales con el héroe de la historia antes de casarse con él 
−a algunos ha llamado la atención el hecho de que para Betty, además, aquél 
acontecimiento no fuera su “primera vez” (Borda, 2008: 238)−. 
Los “monstruos inocentes” y los “inocentes perversos”, finalmente, se proponen como 
dos maneras distintas de subsanar las dificultades que asisten al equipo humano que 
trabaja en la preproducción de los relatos audiovisuales cuando se ve abocado a la tarea 
de construir personajes cuya apariencia física no es la que el sentido común esperaría 
ver reflejada en la constitución moral de aquéllos −como colegía Gould, según se precisó 
más atrás−. Estas categorías, por tanto, se constituyen en alternativas al recurso de la 
estilización metonímica en tanto juegan con estos rasgos para poner en  escena, 
respectivamente, personajes que, tras el velo de la deformidad física, ocultan un carácter 
bondadoso o tras un “envoltorio puro e inocente, la maldad extrema” (Gubern, 2005: 301-
302).  
Quasimodo, el personaje central de “Nuestra Señora de París” de Víctor Hugo, bien 
puede considerarse como ejemplo paradigmático de los personajes del primer tipo:  
“Si los héroes deben ser apuestos y viriles, las heroínas frágiles y delicadas y los villanos 
físicamente repulsivos, ¿qué ocurre cuando la naturaleza, quebrando esta confortable 
redundancia, desfavorece físicamente a un personaje moralmente positivo? Cuando esta 
anomalía se produce, debe cumplirse inexorablemente el que bien podría calificarse 
como «principio de Quasimodo», en homenaje a Víctor Hugo, el insigne gigante de la 
cultura popular y autor de “Notre Dame de París” (1831). Como se recordará, en esta 
novela presenta Hugo a Quasimodo, personaje físicamente abominable, pero de corazón 
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generoso, enamorado de la bella Esmeralda, a quien salva de la muerte y cobija en la 
catedral (…) (Gubern, 1983: 218). 
Con relación al segundo tipo, pueden reconocerse −por nombrar sólo dos casos−, 
retomando las observaciones de Roman Gubern (2005: 301-302), personajes del corte 
de las femme fatale −y sus respectivas variantes− y Regan MacNeil, una dulce niña que 
era objeto de una posesión satánica en el film “El exorcista” de William Friedkin (1973). 
En suma, se constituyen estas categorías −que, por supuesto, aquí no se agotan− en 
maneras recurrentes a través de las cuales las ficciones televisivas y cinematográficas 
expresan la heteroglosia moral que caracteriza a la sociedad (post)moderna, poniendo de 
presente el disenso que, sobre esta materia, se patentiza en la praxis comunicativa 
cotidiana.  
La ausencia del héroe y el villano, como arquetipos fundamentales del melodrama 
tradicional, y como vehículos de moralización manidos de la premodernidad −cualquiera 
sea su contenido proposicional−, y su consabido relevamiento por parte de los 
personajes de los cuales en el presente acápite se ha dado cuenta, es marca distintiva 
de unos relatos que funcionan como caja de resonancia de la multiplicidad de 
moralidades que recorren cada intersticio de la vida social.        
3.4 El alcance performativo de las ficciones 
televisivas (post)modernas en el campo moral  
La oposición dicotómica entre lo hegemónico y lo subalterno, aún en tiempos 
(post)modernos, es indisoluble porque la lucha por el poder es inherente a toda sociedad. 
Con independencia de qué o quién ocupe uno u otro estrato, siempre habrá dominantes y 
dominados, pues los clivajes acontecen en cada intersticio de la vida social y cultural, en 
cada campo suyo, en tanto “espacios de juego históricamente constituidos con sus 
instituciones específicas y sus leyes de funcionamiento propias (Bourdieu, 2000: 108), en 
que lo que está en juego es, precisamente, el poder.  
La postmodernidad −que, en principio, recorta las distancias entre lo central y lo periférico 
al hacer visibles a actores sociales distintos de las élites tradicionales, antes obliterados 
por éstas− no promete al centro la supremacía, ni garantiza a quienes detentan el 
dominio su sostenibilidad, sino que hace más intensa la pugna por él. El campo de la 
moral, como todos los demás, no escapa de esta dinámica particular. 
La centralidad de las moralidades (post)modernas −por tanto−, que por vía de su 
mediatización le otorga un espacio a éstas en el registro escópico contemporáneo, no 
puede interpretarse llanamente como un gesto de impugnación o resistencia, ni mucho 
menos como la superación de una posición de subordinación históricamente cimentada.  
La resistencia, entonces, no es el único modo en que las moralidades subalternas, en el 
mundo postmoderno, puede manifestarse pues, a su lado, se ubica toda una amplia 
gama de posibilidades, que van desde el más crudo sometimiento hasta el simulacro de 
la resistencia, en que éstas se integran, de manera más “consensuada”, al sistema 
sociocultural, cooptadas por los sectores hegemónicos −y, por supuesto, por los medios y 
la industria cultural que están bajo su control−, moderadas en su potencia disruptiva, 
sometidas con docilidad al imperio de la Historia, a la censura, a las “capturas” de la 
 
 
 
industria cultural, a la paráfrasis, a la banalización y a la miserabilización, entre otras 
operaciones posibles. 
La resistencia −en sentido neto−, existiría, en principio, como reafirmación de una 
“subalternidad orgullosa” (Alabarces, Salerno, Silba y Spataro, 2008: 58) que se piensa, 
desde el deseo, como una potencia capaz de producir transformaciones estructurales, 
pero que requiere, si se propusiera desmarcarse de los simulacros, no sólo de su puesta 
en la escena mediática y de una industria cultural que la proyecte a gran escala, sino, 
también, de profundas transformaciones sociales y de la acción política. No basta, por 
tanto, con que la televisión, la radio, el cine y la industria discográfica, entre otras 
máquinas, incorporen sistemáticamente elementos de las moralidades subalternas, si 
tales iniciativas no van acompañadas por la formulación y consolidación, en el terreno 
imaginario, de una serie de representaciones positivas −esto es, por lo que son, y no por 
defecto contrastivo que señala como carencia la diferencia−.  
Y sin embargo, pese al carácter casi monolítico del sistema, el ejercicio de la 
impugnación y de la resistencia moral no podría descartarse como posibilidad −aunque 
evidentemente no resulte sencillo su acontecimiento ni, menos aún, su performatividad−, 
ya que ello conduciría a negar de tajo la potencia que pudieran tener ciertas agencias 
subalternas para redefinirse representacionalmente en función de su propia constitución 
−de sus propios intereses, necesidades y expectativas−; y negar, al mismo tiempo, la 
factibilidad y legitimidad de toda forma de organización política de carácter popular.  
El campo de la moral, por tanto, es un escenario de “desterritorializaciones”, pero 
también de resistencias entre cuyos recursos se cuenta a los medios de comunicación 
social, a la televisión y a las ficciones televisivas, en particular, como uno de los 
instrumentos más versátiles −que no infalibles− para obtener ventajas en la lucha por la 
hegemonía. 
La producción de la industria de la ficción televisiva colombiana, mirada más de cerca, 
por consiguiente, se revela como un corpus de objetos semióticos en que confluyen, 
contrariándose en su interior, estas dos fuerzas; probablemente no de modo 
estrictamente controlado, sino como caja de resonancia de un campo que, de suyo, es un 
escenario de lucha por las representaciones que, con frecuencia, sobrepasa las 
voluntades de quienes están detrás de esta clase de productos. 
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4 DISECCIONANDO AL MEDIO: EL 
LENGUAJE TELEVISIVO A LA LUZ DE LA 
TEORÍA SOCIOSEMIÓTICA DE LA 
MULTIMODALIDAD 
El presente capítulo, con el fin de aportar un marco histórico en el cual entender el 
lenguaje de la televisión desde sus propias condiciones de producción, regresa 
brevemente al periodo que siguió a la etapa de introducción y “domesticación” del medio, 
lapso que en Colombia acontecerá entre los setentas y los ochentas del siglo pasado, 
cuando la televisión, de la mano de la ficción y los noticiosos, logra hacerse a un lenguaje 
de manera más o menos consistente (López, 2010: 62).  
Subsecuentemente, y como preámbulo a la descripción que aquí se desarrollará, hará 
una revisión de los fundamentos generales de la Teoría Sociosemiótica de la 
Multimodalidad, marco general a través del cual este trabajo entiende el lenguaje 
televisivo, recorriendo, principalmente, la obra de dos de sus más connotados 
impulsores: Gunther Kress y Theo Van Leuween. La descripción que le sigue, en 
cualquier caso, se guiará también por algunas gramáticas audiovisuales que, como la de 
David Bordwell y Kristin Thompson, han contribuido a la consolidación de una semiótica 
audiovisual.  
4.1 El lenguaje televisivo a la luz de sus 
condiciones de producción 
El pasaje que conduce del artilugio que ya ha sido naturalizado, del televisor −que por su 
carácter aún reciente, no deja de ser un electrodoméstico más− a la televisión −en tanto 
medio de comunicación social que ya ha desarrollado, aunque jamás de manera 
concluyente, un lenguaje como tal−, etapa que sigue al momento de su introducción, 
según propone Mirta Varela (2005), no aconteció, como es de suponerse, al mismo 
tiempo y de la misma manera en todo lugar. Así, mientras que en Estados Unidos, 
escenario inaugural de la televisión en el mundo, esta etapa se dio durante la década de 
los cincuenta, en Colombia este periodo se sitúo dos décadas después21. 
Sin embargo, pese a las diferencias –y porque los procesos de apropiación de una nueva 
tecnología de comunicación, por parte de los sujetos, trascienden sus contextos 
particulares, según sostiene Varela (2005: 9)−, es posible reconocer ciertas regularidades 
que, en suma, dan cuenta de cómo este artefacto, en Colombia, va a irrumpir en el 
panorama mediático, de qué manera va a relacionarse con los medios preexistentes y 
cómo va asegurarse unas formas materiales de significación. 
                                                
 
21 En realidad, el pasaje al que aquí se alude pudo haber tenido lugar al menos diez años atrás, 
pues la televisión ya había sido estrenada en Estados Unidos en 1938, pero la participación de 
ese país en la Segunda Guerra Mundial postergó para la década subsiguiente su ocurrencia 
(Varela, 2005: 62). 
 
 
 
Respecto de la primera cuestión, se debe precisar, como la historia misma terminaría por 
demostrar, que ni el cine, ni la radio, ni la prensa −los medios que dominaban el 
panorama mediático por aquellos años−, como algunos vaticinaron, desaparecieron con 
la emergencia y posterior consolidación de la televisión. Las consecuencias de estos 
hechos, por el contrario, según Rafael Roncagliolo, se explican en términos no de 
sustitución de los medios preexistentes por la televisión, sino de una reacomodación de 
aquéllos que propició, por vía de su especialización funcional, otros rituales de consumo 
que los hicieron finalmente insustituibles: 
“Tal especialización explica que no haya habido reemplazo de la radio por la televisión, 
como no lo hubo cabalmente del cine por la televisión, ni del teatro por el cine, ni del libro 
por el periódico. Cada una a su turno, todas estas profecías de sustitución fueron 
defraudadas por la vida (...) En suma, la historia de los medios registra sumatorias y 
especializaciones, no desplazamientos mecánicos” (Roncagliolo, 1997). 
La cinematografía y la radio, por ejemplo, avanzado el tiempo, operaron  
transformaciones diversas que terminaron por fidelizar amplios y heterogéneos públicos. 
Mientras que aquélla mejoró sustancialmente la calidad visual y sonora a través de la 
implementación de pantallas cada vez más grandes, del uso de la fotografía de alta 
definición (Ventura, 2004: 164) y del desarrollo del sonido dolby estéreo; ésta, por su 
parte, además de seguirle apostándole a la inmediatez, la portabilidad y la ubicuidad, se 
circunscribió al ámbito de la intimidad haciéndose cada vez más cercana, más amable, 
para sus oyentes, al tiempo que, también, mejoraba su calidad sonora con el desarrollo 
de la Frecuencia Modulada (López, 2005: 17); rasgos todos que, en suma y entre otros 
aspectos, proporcionaron experiencias sensoriales y rituales de consumo que son de 
difícil emulación. 
Respecto del lenguaje de la televisión, más concretamente, hay que precisar que éste, 
en una primera instancia, fue producto de la convergencia de las gramáticas 
−descriptivas o normativas− de los medios que le precedieron, principalmente de la radio 
y de la cinematografía, heredero de sus semióticas particulares, como lo fueron, en su 
propia génesis, ésta y todos los “medios multibandas”: “herederos de las artes y de los 
discursos anteriores” (Burgoyne, 1999: 13); para, posteriormente, lograr su propia 
especificidad expresiva, aunque concreta en la perspectiva de muchos directores, 
productores o teóricos de este medio, proclive, como toda gramática, a la heterogeneidad 
diacrónica y sincrónica.  
En ese sentido, se puede reconocer en el cine y la radio los principales y más inmediatos 
sustratos de la semiótica televisiva, pero, al mismo tiempo, advertirse que ésta, a lo largo 
de su historia, se ha nutrido, también, de otras expresiones −como el teatro, la literatura, 
el cómic, el videoclip, etc.−, y que, del mismo modo, ha aportado al espectro mediático 
recursos semióticos que son de su propio cuño. 
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4.2 La Teoría Sociosemiótica de la Multimodalidad 
como marco interpretativo del lenguaje televisivo 
4.2.1 Fundamentos, trayectoria y alcances 
La Teoría Sociosemiótica de la Multimodalidad −en adelante TSM− es un desarrollo 
reciente de los estudios semióticos contemporáneos que reconoce, por una parte, que 
todo proceso de significación pertenece al dominio social y cultural; y que, por la otra, 
todo evento u objeto semiótico −ficción televisiva, canción, obra plástica, carta, 
exposición oral, página web, entre otros−, es esencialmente un híbrido que se estructura 
a través del ensamblaje de múltiples modos semióticos de naturaleza sensorial diversa 
−escritura, oralidad, imágenes no verbales, música, etc.−. Se reconocen, por tanto, dos 
derivas en esta teoría: la semiótica social y la teoría de la multimodalidad. 
La semiótica social, delineada a fines de los setenta en la obra de M.A.K. Halliday, tras 
poner de relieve que la significación sólo acontece en marcos sociales y culturales 
definidos −en razón a que de ellos provienen los recursos semióticos de que se sirven los 
sujetos para hacerla materialmente posible−, más que el signo, se interesa por explicar 
las maneras en que la gente usa, con propósitos comunicativos, determinados modos 
semióticos e interpretar éstos en sus contextos particulares de enunciación y de 
consumo.  
Descrita como una forma de indagación en que no tienen lugar las respuestas 
prefabricadas (Van Leeuwen, 2005: 1), esta teoría se resiste a dejarse pensar en 
términos prescriptivos, de ahí que recientemente haya sido propuesto prescindir del 
término “gramática” a favor del de “recursos”, justamente para poner de relieve que no 
pretende convertirse en una normativa que prescriba un uso particular, sino, más bien, 
señalar unas tendencias de uso localizables en una época y lugar determinados (Kress, 
2010: 7). 
La teoría de la multimodalidad, por su parte, sostiene que la condición multimodal es 
inherente a cualquier evento u objeto semiótico, es el “estado natural de la comunicación 
humana”, afirma Kress (2010: 1); “es la forma de expresión natural y compleja mediante 
la cual los seres humanos construimos significado”, advierte, por su parte, Pardo (2007). 
Así, por ejemplo, en un relato audiovisual, es característica la confluencia de imágenes 
dinámicas −en movimiento−, música, efectos sonoros y textos verbales; como en un 
diario impreso la de imágenes fijas −fotografías, diagramas, cuadros, etc.− y textos 
verbales escriturales. Incluso aquellos artefactos comunicativos que parecieran resultar, 
a primera vista, monomodales en razón a su aparente simplicidad constitutiva, son, en 
realidad, su opuesto, como es el caso de una carta manuscrita en que tienen presencia, 
no sólo la lengua en su modalidad escritural, sino también otros modos que pertenecen al 
ámbito de lo no verbal, como la disposición del texto en la página y la forma, el color, la 
tonalidad y el tamaño de los caracteres empleados, entre otros rasgos caligráficos. 
Esta teoría, además, permite describir la manera como, en un evento u objeto semiótico 
determinado, se relacionan entre sí los diferentes modos involucrados. Kress y Van 
Leeuwen (2001: 20); a este efecto, reconocen, para el ámbito occidental, tres formas 
recurrentes: el reforzamiento como reiteración semántica, la complementariedad y la 
subordinación, como acontece, por ejemplo, en el caso de un film en que la banda 
sonora se subordina al lenguaje visual. 
 
 
 
En el marco de la TSM, ambas derivas son necesarias y complementarias, pues, como 
afirma Gunther Kress, si de comprender cabalmente los procesos comunicativos 
semióticamente se trata, no basta con describir los modos que configuran materialmente 
al objeto, hace falta, también, dar cuenta de sus condiciones de producción, diseminación 
y consumo: 
“A social semiotic theory of multimodality is a fork with two prongs, so to speak −the 
semiotic and the multimodal prong. The former attends to signs, meaning, to sign- and 
meaning-making (…) The latter attends to the material resources which are involved in 
making meaning, the modes” (Kress, 2010: 105). 
Su mirada, por tanto, además de permitir la identificación de los modos que constituyen a 
los objetos que vehiculizan la significación, devela, también, su uso; lo cual, sin duda y 
como reconoce el autor en mención, supone un avance significativo con relación a 
anteriores aproximaciones, puesto que antes de su emergencia, éstas abordaron dichos 
objetos sólo parcialmente, perdiéndose en el acto la posibilidad de estudiar las relaciones 
funcionales que entre uno y otro modo se gestan:  
“Academic disciplines have their interest in particular modes: Psychology in gestures; Art 
history in images, as has Mathematics, if differently so; Music is studied in conservatories 
the world over. One difference is whereas before these were the subject in distinct areas 
of academic work, now there is an attempt to bring all means of making meaning together 
under one theoretical roof, as part of a single in a unified account, in a unifying theory” 
(Kress, 2010: 5). 
La TSM, por otro lado, se inscribe en la línea crítica de los estudios en comunicación, 
pues se propone, como señala Gunther Kress (2010:18), aportar decididamente a la 
construcción colectiva de un nuevo orden mundial que equilibre la balanza orbital de la 
producción de sentidos a favor de quienes, por la dinámica propia de un rampante 
neoliberalismo global, han quedado al margen de este proceso. En esta empresa ética, 
se exhorta a la realización de acciones concretas que hagan posible, como parte de una 
estrategia más compleja, poner al alcance de las mayorías los recursos semióticos con 
los cuales poder incidir en la esfera pública. 
La TSM, en consecuencia, se plantea como tareas fundamentales, según señala el autor 
citado (Kress, 2010: 18), facilitar el libre acceso a los recursos semióticos de que una 
cultura dispone para que las diversas comunidades los utilicen en su propio beneficio; 
facilitar a todos la identificación de problemáticas sociales y culturales y la formulación de 
soluciones a través del uso de la totalidad de los recursos semióticos disponibles; y, por 
último, concienciar a la colectividad de la importancia de usar responsablemente este tipo 
de recursos. 
En este misma dirección, se pronuncia, por su parte, Pardo cuando señala que “la 
apuesta por los estudios críticos del discurso multimodal: 
corresponde a la necesidad de hacer explícitas las relaciones que van del discurso 
mediático a los procesos de organización colectiva, pasando por los mecanismos y 
estrategias hegemónicas y contra-hegemónicas de organización social. En esta 
dirección, se hace posible definir alternativas de acción que propendan por la 
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transformación de los referentes culturales, que posibilitan la reproducción de las brechas 
sociales y la continuidad del dominio de los actores sociales que concentran y usan, de 
manera exclusiva, los recursos simbólicos y materiales indispensables para la 
construcción de una sociedad equitativa e incluyente” (Pardo, 2012: 55). 
4.2.2 La comunicación en la perspectiva de la TSM 
4.2.2.1 El modelo comunicativo 
El modelo comunicativo al cual se adscribe la TSM −modelo diádico interactivo−, 
contempla no sólo al sujeto que, en un primer momento, elabora el objeto semiótico, sino 
a su destinatario, como agentes que, continua y recíprocamente, se relevan en sus 
respectivas funciones, estableciéndose, consecuentemente, un equilibrio entre ambas 
partes, inconcebible en los modelos unilaterales que, como el de Shannon y Weaber 
(1964), pusieron el acento sólo en la primera de estas dos entidades: en el emisor, en la 
terminología propuesta por dichos modelos (Kress, 2010: 37). La TSM, por el contrario, 
concibe la comunicación como un escenario paritario en el que interactúan, al menos, 
dos sujetos a través del diseño, producción, distribución e interpretación de fenómenos 
multimodales.  
El proceso, en primer lugar, contempla a un sujeto concernido por un aspecto de la 
realidad −el rétor, rótulo que pone de manifiesto el carácter estratégico de este 
movimiento inicial−, quien trabaja en el diseño y posterior elaboración de un artefacto 
semiótico a través del cual espera poder conseguir sus propósitos comunicativos 
−aunque a veces, también, pueda existir la intervención de un tercero que elabora el 
objeto con base en las instrucciones del diseñador−; y, en segundo lugar, a otro sujeto 
−el intérprete−, a quien se ofrece el objeto para su respectiva interpretación. En una 
segunda instancia, y sobre la base del interpretante creado en la interacción de este 
segundo sujeto con el objeto, puede darse, si se dan las condiciones para ello, el relevo 
de funciones que harían de éste último un nuevo rétor, el cual daría comienzo a un nuevo 
proceso semiótico. En ambas fases es perentorio aclarar que la interpretación es 
inmanente a la totalidad del proceso (kress, 2010: 44). 
Tras la adopción de este modelo −además del reconocimiento de un mayor protagonismo 
para quien, en una primera instancia, funge como intérprete de un objeto semiótico 
cualquiera−, se desliza, también, el concepto de “semiosis infinita” que propusiera C.S. 
Peirce, a partir del interpretante −que surge como producto de la relación del intérprete 
con el signo-objeto−, que, eventualmente, puede originar, justo en el relevamiento de 
funciones de que se daba cuenta atrás, un nuevo signo que desencadenaría, a su vez, 
un nuevo proceso semiótico que, en teoría, no podría agotarse jamás (ver figura 4-1):  
“In this process the reader/recipient as interpreter is the maker of  new signs and, in that, 
is the remaker of the semiotic material of the culture. It is a process of a ceaseless 
remaking of meanings of interpretants newly formed in the transformative engagement 
with a prior sign” (Kress, 2010: 62). 
 
 
 
 
 
 
Figura 4-1: Ciclo del trabajo semiótico 
 
Así, resulta claro, como advierte Pardo (2012: 32-33), que “lo que expresado en signos, 
se constituye en un insumo para futuros procesos de interpretación y puede predisponer 
la acción social”. 
Ahora bien, esta adscripción a la concepción pierceana del signo, deja al descubierto un 
hecho que no puede pasar desapercibido. Contrario a lo que se derivaría del 
planteamiento que hiciera De Saussure22, respecto del signo lingüístico, para la TSM 
todo signo es motivado, pues sostener lo contrario implicaría desconocer el alto grado de 
involucramiento que tienen los sujetos en su relación con los signos23. Se debe poner de 
                                                
 
22 En realidad −según José Joaquín Montes Giraldo− este planteamiento cuenta con una larga 
tradición en los estudios lingüísticos que se remonta “hasta Aristóteles y continúa a través de la 
escolástica medieval”, para después ser retomado “por diversas escuelas filosóficas francesas, 
inglesas y alemanas” que lo mantuvieron vigente en el “pensamiento filosófico y lingüístico 
europeo” (Montes, 1983: 21). 
23 Esto es cierto incluso para el signo lingüístico. El eminente dialectólogo colombiano José 
Joaquín Montes Giraldo, justamente, pone de relieve que todo signo (lingüístico) se revela como 
motivado en el momento en que es creado: 
“Creo, pues, que en su origen toda denominación es motivada y que sólo en la lengua, como 
sistema abstracto, la motivación puede perderse al quedar como mero equivalente del concepto 
sin posibilidad de evocar la imagen que está en la base de su creación. La etimología no es otra 
cosa que la técnica de reconstruir o revelar la motivación o motivaciones que han presidido la 
formación de una palabra. (…) En síntesis, la arbitrariedad como inmotivación no existe en el acto 
creativo de habla y es fenómeno propio de la lengua como sistema abstracto históricamente 
formado, que en el curso de la evolución o transmisiones de unas generaciones a otras y de unas 
a otras regiones, pierde o debilita sus nexos referenciales motivadores (Montes, 1983: 23-25). 
Gunther Kress, por su parte, extiende la misma lógica al conjunto de todo el espectro modal 
señalando que los sign-makers, durante el trabajo semiótico, buscan elaborar significaciones 
utilizando las formas materiales que les resulten más adecuadas a sus fines comunicativos. Su 
labor, por tanto, no es automática o inconsciente, sino deliberada, creativa, literalmente hablando. 
El reemplazo de un peón negro en el juego de ajedrez, cuando éste se ha extraviado, por un 
botón del mismo color y no por uno blanco −situación imaginada por este autor−, al tiempo que 
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relieve, por tanto, que, en el marco de esta teoría, los signos no se usan, sino que se 
elaboran con los recursos semióticos −medios materiales−, que la cultura pone a su 
disposición: signs are made rather than used, sentenciará Kress (2010: 54); en esto, 
justamente, consiste el trabajo semiótico. 
Esta cuestión, que en realidad es uno de los postulados centrales de la semiótica social, 
habilita al analista para inferir qué se transluce, en la materialidad del signo-objeto puesto 
a circular, de la subjetividad de quien lo ha producido, pues sus elecciones, de alguna 
manera, dan cuenta de sus intenciones, necesidades, expectativas, saberes y 
emotividades que preceden la realización de tal acto comunicativo. Este aserto, además, 
se hace extensivo a cualquier objeto semiótico imaginable, de hecho, tanto en Kress 
como en Van leeuwen, como en otros investigadores que transitan por la misma senda, 
Rick Iedema, Kay O’Halloran y Neyla Pardo abril, por ejemplo, abundan los estudios que 
revelan las mismas cuestiones en una amplia gama de artefactos semióticos −artículos 
enciclopédicos, documentales televisivos, obras plásticas, juguetes, publicidad gráfica, 
etc.−. Así, queda acotado el terreno para poner de relieve que el trabajo semiótico se 
juega, en principio, en el campo de la retórica en la medida en que es evidente que quien 
produce un signo orienta estratégicamente su actuación con arreglo a unos fines 
concretos. 
En cualquier caso, es importante agregar que quien oficia como rétor debe discernir cuál 
modo −de acuerdo a sus potencialidades particulares, a la disponibilidad de recursos 
materiales para su respectiva realización, a las competencias que demanda su 
actualización y a las circunstancias del contexto de su posible enunciación−, le resulta 
más adecuado para el logro de sus objetivos comunicativos, pues, como sostiene la 
TSM, cada modo tiene sus propios alcances, social, cultural e históricamente fijados: 
“Given the distinct affordances of different modes, they can be used to do specific 
semiotic work. The uses of mode constantly reshapes its affordances along the line of the 
social requirements of those who make meaning; that ensures that mode is constantly 
changed in the direction of the social practices and requirements. Modal changes tracks 
social change (…) As a consequence, the potential inherent in the materiality are never 
fully used to become affordances of a mode in a particular culture; nor are all the 
affordances which are available used for similar purposes across different cultures” 
(Kress, 2010: 82). 
No obstante lo anterior, y porque la elaboración de significaciones demanda, con cierto 
rigor, del cumplimiento de tales requerimientos, es importante resaltar que no es de 
                                                                                                                                                
 
niega el principio de arbitrariedad, pone de relieve que los signos, en su origen, se encuentran 
motivados: 
“If the black pawn was missing and we have some white and some black buttons, it is likely that we 
would use a black button to stand in for the black piece even though the notion of arbitrariness 
suggest that the choice of a white button would do just as well. At this point we have made two 
decisions that are not arbitrary: the decision to use a button to stand for a chess piece and the 
choice of a black button. The former rests on the convenience of shape and size −a button fits 
more easily on a chess board than, let’s say, a saucepan; the second rests on a central feature in 
the game, namely (likeness in) colour (Kress, 2010: 64).      
 
 
 
extrañar, como reconoce oportunamente Kay O’Halloran −pese a que los objetos 
semióticos se entiendan como el resultado de una orquestación sígnica en la cual se 
presupone la complementariedad funcional como rasgo esencial del ensamblaje 
materializado−, que, en la práctica, sean frecuentes, desde siempre y en todo lugar, 
configuraciones multimodales que resultan, en sí mismas, redundantes y aun 
contradictorias, comunicativamente hablando: “Indeed, there is no reason to assume a 
coherent semantic integration of semiotic choices in multimodal phenomena” (O’ Halloran, 
2011: 11). 
4.2.2.2 Funciones y metafunciones de los actos de 
comunicación 
La TSM −habiéndose derivado, como ha sido señalado, de la semiótica social, y ésta, a  
su vez, de la Lingüística Sistémico Funcional de M.A.K. Halliday− hace extensivo a otros 
modos semióticos el modelo de análisis que formulara este lingüista para explicar, en los 
años setenta, el lenguaje (verbal). En términos generales, el reconocimiento de que todo 
acto comunicativo cumple –estructural como socialmente− una serie de funciones y la 
asunción de que toda actuación se da como resultado de una extensa serie de 
elecciones y postergaciones, son, en suma, los motivos que se reiteran. 
Con respecto a la primera cuestión, esta teoría reconoce, en primer lugar, dos tipos de 
funciones: función en estructura y función en sociedad −las cuales son, en realidad, 
elaboraciones propias de la Lingüística Sistémico Funcional, referidas, por supuesto, 
única y exclusivamente al lenguaje verbal, pero que en el marco de la TSM, como se dijo, 
se han hecho extensivas al dominio de todo el espectro modal−. 
Por la primera se entiende −si se acepta que todo objeto semiótico es una entidad que se 
constituye solidariamente como una orquestación de modos de diversa naturaleza− que 
las partes que hacen a ese todo contribuyen no sólo a su configuración material sino, 
también, a la elaboración de significaciones. De tal manera que puede afirmarse, como 
hace Van Leeuwen (2005: 75-76), que así como en el lenguaje verbal los elementos que 
hacen a la cláusula, por ejemplo, establecen entre sí relaciones funcionales, no sólo 
sintácticas sino también semánticas; de la misma manera puede afirmarse que, en un 
objeto semiótico cualquiera, los modos que lo constituyen pueden interpretarse, también, 
como funcionales en la medida en que establecen entre sí la misma clase de relaciones: 
(…) different semiotic modes can realize the same roles by different means, colige el 
autor, tras demostrar cómo la relación actor - proceso – meta que reconoce desplegada 
en una cláusula se pueda dar también en una imagen fotográfica. 
Con relación a la segunda función, la TSM entiende que todo objeto semiótico, en tanto 
artefacto que se modela con arreglo a unos fines comunicativos concretos, a un uso 
específico en el marco de un contexto enunciativo determinado, subordina su forma a la 
función que, en el plano pragmático, habrá de desempeñar o, lo que es lo mismo, se 
adecúa a la situación en la cual tiene lugar, form follows function, dirá Van Leeuween 
(2005: 77), aludiendo al funcionalismo arquitectónico, pero también al lenguaje verbal y a 
otros modos semióticos, en donde la función social que desempeña el artefacto 
comunicativo, la manera en que se usará, determina la configuración material de tal 
objeto. 
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En adición a estas dos clases de funciones, la TSM concibe que en la realización de un 
acto de comunicación cualquiera se cumplen tres metafunciones distintas de manera 
simultánea: la función representacional, la interactiva y la composicional,  como ya 
reconocía M.A.K. Halliday para el lenguaje verbal −aunque en su formulación original 
éstas recibieran una denominación diferente: ideacional, la interpersonal y la textual, 
respectivamente− (Kress & Van Leeuwen, 1996: 41-42); (Pardo, 2012: 44). 
Respecto de ellas, se presupone que cualquier objeto semiótico hay un algo que es 
representado, una manera de interrelación social propuesta y una lógica semiótica bajo la 
cual aquél se ha configurado. 
Un artefacto semiótico, en lo concerniente a la primera metafunción, debe ser capaz de 
dar cuenta del mundo en términos experienciales, independientemente de que las 
representaciones resulten, en sí mismas, incompletas e inacabadas y, siempre o casi 
siempre, estén mediadas (Kress & Van Leeuwen, 1996: 42). 
Asimismo, en lo que atañe a la función interactiva, se sostiene que, al ponerse en 
circulación un determinado objeto semiótico se propone, también, un tipo de 
intersubjetividad que toma forma inscribiéndose en un marco social específico que asigna 
roles a quienes “interlocutan” a través de dicho objeto (Kress & Van Leeuwen, 1996: 42). 
En relación con la función composicional, debe el objeto, según la apropiación que la 
TSM ha hecho del trabajo de Halliday, otorgarse coherencia, tanto en el plano estructural, 
como en el social; pues internamente debe estar configurado de manera solidaria, en el 
sentido precisado más atrás, y, a la vez, proyectarse fuera de sí, en consonancia con el 
ámbito de su enunciación (Kress & Van Leeuwen, 1996: 43). Aquí el objeto se configura 
como superestructura reconocible socialmente. 
En el cumplimiento de todos estos requerimientos funcionales, la TSM pone de presente 
que el rétor, en tanto estratega del acto comunicativo, selecciona, entre toda una serie de 
recursos semióticos que la cultura pone a su disposición, como se ha visto, aquéllos que 
le parecen más adecuados para el logro de sus propósitos comunicativos. Las 
selecciones, por tanto, acontecen, en todo objeto semiótico, y en cada uno de los niveles 
o estratos que conforman su andamiaje semiótico, especialmente en las instancias que 
preceden el encuentro entre el objeto elaborado y su intérprete efectivo, fase articularia 
del trabajo semiótico. 
4.2.3 La noción de modo como concepto central de la 
TSM 
No obstante el lugar central que ocupa el concepto de modo en la TSM, es necesario 
reconocer, como hacen O’Halloran, Tan, Smith y Podlasov (2010: 13-20), que, hasta la 
fecha, no hay acuerdo sobre la manera en que deba esta noción entenderse. Sin 
embargo, es justamente estos investigadores, al lado de Kress y Van Leeuwen, quienes, 
a juicio del autor del presente trabajo, ofrecen la vía más expedita hacia su posible 
desambiguación. 
Estos autores basan la noción de modo en la definición de recurso semiótico que 
formularan Baldry y Thibaultm, según la cual un recurso semiótico es “a system of posible 
meanings and forms tipically used to make meanings in particular contexts” (O’Halloran et 
al., 2010). El carácter contingente de tales asociaciones, por una parte, y su inscripción 
 
 
 
                                                
en la historia como un recurso más, a partir de su uso extendido, por la otra; según se 
desprende de la anterior definición, se constituyen en atributos que permiten acercar la 
categoría modo a la de signo de Turner (1994), para quien un signo puede ser cualquier 
cosa −material−, en tanto haya acuerdo sobre su uso: Un signo “is the basic unit of 
communication, and it can be a photograph, a word, a sound, an object, a piece of film, in 
other words, anything that might be deemed significant in a certain context” (O’Halloran et 
al. 2010). 
En el marco del presente trabajo, por tanto, se sostendrá, atendiendo a las anteriores 
referencias, que un modo es un recurso semiótico, de naturaleza abstracta, que sugiere 
la asociación de un significado a una forma significante específica, que suele realizarse a 
través de medios materiales concretos en la configuración de fenómenos multimodales 
diversos en contextos históricos, sociales y culturales particulares24. Un retorno al 
proceso en que esta entidad se inscribe −el trabajo semiótico−, en la perspectiva de 
Kress, permitirá entender mejor esta noción y, también, ponerla en relación con los 
conceptos de medios materiales y medios de distribución. 
El trabajo semiótico, en términos generales, es el proceso por el cual −de manera cíclica 
e incesante−, un cuerpo de saberes −el discurso−, tras materializarse en un artefacto 
semiótico concreto, es objeto de la apropiación semántica por parte de un sujeto.  
Kress y Van Leeuwen (2001: 8), y sólo a efectos de aportarle claridad a su exposición, 
escinden este proceso en dos “fases” distintas: la articulatoria y la interpretativa, es claro 
que lo hacen como parte de una estrategia didáctica, pues, ellos mismos son enfáticos 
en afirmar que, en la práctica semiótica, la interpretación es omnipresente.  
Interesa, por tanto, explorar el proceso semiótico en su fase articulatoria, momento en el 
cual un discurso, una vez se ha articulado con una forma material concreta, en que, de 
alguna manera, se ve representado, es puesto a disposición de un otro para que, en la 
etapa subsiguiente, proceda a su respectiva interpretación. Kress y Van Leeuwen (2001: 
1-8), en ese orden de ideas, dan cuenta de cuatro dominios en que se construyen 
significados: el discurso, el diseño, la producción y, en menor grado, la distribución. 
Por discurso ha de entenderse, siguiendo a estos autores, un conjunto de saberes 
socialmente construidos que da cuenta, en ámbitos de aplicación diversos, de algún 
aspecto de la realidad: 
“Discourses are socially constructed knowledges of some aspect of reality. (By) 'socially 
constructed' (we) mean(s) that they have been developed in specific social contexts and 
in ways which are appropriated to the interests of social actors in these contexts, whether 
these are ‘wide' broad contexts ('Western Europe') or not (a particular family), explicitly 
 
24 La lingüista colombiana Neyla Pardo Abril, en la misma dirección, propone pensar al modo 
como “un sistema de signos interpretable y productor de significado” que puede estructurarse en 
los cinco registros sensoriales a través de los cuales los seres humanos perciben el mundo: “Dado 
que el proceso de percepción implica los cinco sentidos, los modos se estructuran en razón de lo 
visual o pictórico, lo auditivo o sonoro, lo olfativo, lo gustativo y lo táctil” (Pardo, 2012: 54).   
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institutionalized contexts (newspapers) or not (dinner table conversations), and so on” 
(Kress y Van Leeuwen, 2001: 4). 
Así, por ejemplo, el discurso moral que sataniza toda forma de violencia, puede 
acontecer en ámbitos variados: en contextos abiertos o cerrados, en la esfera pública o 
en la intimidad del hogar; en ámbitos institucionales como el Estado, las iglesias o las 
escuelas; o en ámbitos más informales, como en una conversación espontánea entre 
colegas. 
Ahora bien, para que un discurso se materialice en un evento u objeto semiótico 
determinado, deben sus enunciadores −si de realizar actos “felices” se trata, en el sentido 
pragmático del término−, seleccionar los modos que podrían, a su juicio, expresarlo 
mejor. Este ejercicio retórico pone de relieve que los discursos se asocian a ciertos 
modos particulares y no a otros, dado que, como sostienen Kress y Van Leeuwen, cada 
modo tiene sus propias potencialidades. 
Piénsese, de nuevo, en el discurso del ejemplo anterior, acontecido, esta vez, en el 
contexto de una ficción televisiva en que el violento recibe, al final de la misma, un 
castigo ejemplar. En este caso, una fórmula narrativa muy precisa funciona como modo, 
en este ámbito preciso, para actualizar dicho discurso en un producto televisivo concreto, 
como puede ser el caso de una telenovela tradicional  o romántica, para usar una 
categoría de Martín-Barbero (2000: 10) o de Nora Mazziotti (1995: 160-161). 
Kress y Van Leeuwen dan cuenta de esto mismo cuando afirman, en un sentido muy 
cercano al recientemente acotado, que el montaje dialéctico, por ejemplo, que inventara 
Eisenstein, como forma de llevar el discurso materialista al campo cinematográfico, se 
constituyó, con el tiempo, en un modo que, como ningún otro, en ese específico 
momento histórico, pudo expresar la clásica oposición entre tesis y antítesis: 
“(…) discourses can only be realized in semiotic modes which have developed the means 
for realizing them. In the 1920s, following the Russian Revolution, film had not developed 
the means for realizing Marxist discourses. Hence a film-maker like Eisenstein, for 
instance, who dreamt of filming Marx's Capital, set about developing his method or 
'dialectical montage', and in the process, extended the semiotic reach of the medium” 
(Kress & Van Leeuwen, 2001: 5) 
El diseño es la fase que sigue al discurso. Como estrato o dominio de construcción de 
significados, decide, tanto el tipo de evento u objeto semiótico a realizar, como la 
disposición funcional en que los diversos modos configurarán al objeto como una 
totalidad. El desarrollo de estas tareas se hace a la luz de las condiciones en que se 
prevé se disemine y consuma el evento u objeto semiótico a producir. En esta fase, por 
tanto, el artefacto en empieza a tomar forma: 
“Design stands midway between content and expression. It is the ‘conceptual side of 
expression’, and the ‘expression side of conception’. Designs are (uses of) semiotic 
resources, in all semiotic modes and combinations of semiotic modes. Designs are 
means to realize discourses in the context of a given communication situation. But design 
also adds something new: they realize the communication situation which changes 
socially constructed knowledge into social (inter-)action” (Kress & Van Leeuwen, 2001: 5). 
 
 
 
La producción es la fase que sigue al diseño. Aquí se confiere existencia material al 
evento u objeto semiótico antes proyectado. Es una fase netamente operativa, en la cual 
no tienen que intervenir, necesariamente, quienes orientaron el proceso en las fases 
precedentes. En esta fase en particular, se trabaja con los media, en tanto insumos 
materiales, con que los modos se realizan fácticamente, lo cual sin duda, como señalan 
los autores citados, demanda de una serie de destrezas, por parte de quienes trabajan 
con estos materiales, y de unos recursos técnicos específicos: 
“'Production' refers to the organisation of the expression to the actual material articulation 
of the semiotic event or the actual material articulation of the semiotic artefact. A whole 
other set of skills is involved here: technical skills, skills of the hand and the eyes, skills 
related not to semiotic modes, but to semiotic media” (Kress & Van Leeuwen, 2001: 7). 
La distribución, finalmente, es la instancia que facilita el encuentro del artefacto semiótico 
con su intérprete. En este dominio, se hace uso de los medios de diseminación 
−televisión, cine, radio, un concierto, una conferencia, etc.−; aquí, esencialmente, hay un 
ofrecimiento del producto para su respectiva apropiación por parte de un otro.  
En contraste con las instancias anteriores, reflexionan Kress y Van Leeuwen (2001:7-8), 
en ésta en particular, la actividad semiótica no es tan intensa en razón a que la 
distribución es, prioritariamente, un asunto de diseminación y no de configuración de 
sentidos −aunque es indudable que, aun en este caso, se sugieran rutas interpretativas 
provocando rutinas de consumo, por ejemplo.  
Los modos, en suma, son entidades semióticas, de naturaleza abstracta, que facilitan al 
discurso su articulación con las demás instancias del trabajo semiótico. En tanto 
recursos, funcionan como bisagras entre aquel conjunto de saberes y la fase del diseño, 
momento en el cual cada modo convocado adquiere un valor funcional al entrar en 
relación con el todo que está siendo concebido. En la fase de producción, momento de la 
empiria, los media realizan fácticamente a los modos, éstos, en la mayoría de casos, sólo 
son objeto de una actualización, manifiesta en la “carne” que hace al fenómeno 
multimodal que, justo en ese instante, está siendo modelado. En la distribución, en razón 
a la significativa disminución de la actividad semiótica que atrás se ha señalado, los 
modos, en tanto recursos semióticos, pasan a un segundo plano, pues el interés se 
traslada a los medios de distribución o diseminación (ver figura 4-2). 
Figura 4-2: Dominios y recursos en la fase articulatoria del trabajo semiótico 
 
 
En adición, para discernir si un recurso semiótico puede funcionar como un modo, Kress 
(2010: 87) propone dos criterios: examinar si existe un grupo que lo use con regularidad y 
consistencia, y que comparte, además, los mismos supuestos sobre sus potencialidades; 
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y, evaluar si satisface las metafunciones de que se daba cuenta más atrás. Sólo si 
ambos criterios son satisfechos, se puede afirmar categóricamente la condición modal. 
La indagación por el reconocimiento de modos, como puede observarse, es una de las 
más vastas y ambiciosas tareas que la TSM se ha propuesto desarrollar. 
4.2.4 El espectro modal como escenario semiótico paritario 
'Language' has to be seen in a new light: no longer as central and dominant, fully capable 
of expressing all meanings, but as one means among others for making meanings, each 
of them specific. That amounts to a profound reorientation. It is the route taken in social 
semiotic approaches to multimodal representation (Kress, 2010: 79)  
La TSM es enfática en afirmar que cada modo, en tanto recurso semiótico, tiene sus 
propias potencialidades y que no hay razón alguna para declarar, en términos absolutos, 
la superioridad de un modo sobre otro. Sostener lo contrario sería desconocer que es la 
función la que determina la forma, como se ha señalado más atrás.  
Sin embargo, aun en tiempos recientes, la tendencia en Occidente ha sido imponer el 
lenguaje verbal, especialmente en su modalidad escritural, como el recurso semiótico por 
antonomasia, desconociendo la potencialidad que reside en otros modos. Por tal motivo, 
es justo advertir, como sentencia categóricamente Pardo (2007) a este respecto, que en 
los casos en que se constata la presencia de códigos verbales que coexisten con otros 
de naturaleza no verbal no se deba colegir que “el uso del código verbal se imponga 
ineludiblemente sobre los otros códigos (pictórico, imagen, gestual, música, etc.) 
disponibles en la sociedad; sino más bien que la significación procede de las múltiples 
modalidades que se constituyen a través de las formas de representar la realidad que 
son movilizadas discursivamente”. 
Así, por ejemplo, en los libros de texto, como demuestran Kress y Van Leeuwen (1996: 
16-44) para este contexto específico y hasta hace muy poco tiempo, las imágenes no 
verbales eran escasas y, por lo regular, se subordinaban al modo escritural, ilustrando, 
de manera figurativa, a la vez que precaria, lo que las palabras dispuestas sobre la 
página pretendían comunicar.. 
Aunque muchas de esas prácticas hoy en día se sostienen, el panorama, principalmente 
por iniciativa de las industrias culturales, ha empezado cambiar; lo que ha puesto de 
relieve, quizás de manera fortuita, la suposición de que el lenguaje verbal es un modo 
más entre los demás. En el reconocimiento de esta paridad semiótica, ciertamente, 
acierta la TSM. 
Lo que importa aquí es señalar, en cualquier caso, es que a la totalidad del espectro 
modal subyacen los mismos principios semióticos y que cada modo tiene ámbitos de 
aplicación para los cuales resulta más efectivo que otros. 
4.3 El lenguaje de la televisión 
Antes que nada, es menester advertir que no existe una serie de recursos semióticos que 
se pueda adjudicar con exclusividad a la televisión, sino más bien un repertorio de modos 
que están a disposición, no sólo de los realizadores que trabajan para este medio, sino, 
también, de aquéllos que proceden de la cinematografía y del video. Es preferible, 
entonces, hablar de un lenguaje audiovisual que es usado y creado en la enunciación de 
un sinfín de productos que se estructuran a partir de la amalgama de imágenes y de 
 
 
 
                                                
sonidos, y que está sujeto −como todo lenguaje− a la heterogeneidad diacrónica y 
sincrónica.      
El lenguaje televisivo se constituye, por tanto, de imágenes dinámicas −en movimiento−, 
y de sonidos. Estas formas significantes son los medios materiales que hacen posibles 
los modos por los que la televisión se proyecta como medio de comunicación social.  
El acopio y adaptación de modos que ya habían sido implementados por los medios de 
comunicación preexistentes −el cine y la radio, como se precisó más atrás−; pero 
también el contacto intermedial que se da con posterioridad a este primer encuentro, y 
por el cual la televisión incorpora otros modos que proceden, esta vez, de medios de 
comunicación coetáneos; y, por supuesto, el descubrimiento de nuevos modos 
agenciado desde el mismo medio −práctica también incesante−, hacen del lenguaje 
televisivo, en principio, un objeto de difícil definición, justamente porque se revela como 
una nebulosa de modos y medios que se circunscribe a contextos históricos y 
geográficos precisos.  
Por esta razón, entre tanta vastedad, heterogeneidad y volatilidad semiótica, además de 
las descripciones analíticas llevadas a cabo en la perspectiva de la TSM, las gramáticas 
audiovisuales funcionales −siempre a beneficio de inventario− bien pueden  facilitar esa 
tarea en la medida en que dan cuenta de cómo aquellas formas significantes realizan los 
modos a través de los cuales se articulan los discursos audiovisuales en una época y 
lugar determinados. 
La descripción que sigue, en cualquier caso, no se limitará a dar cuenta de dichos modos 
de manera aislada, sino que buscará agruparlos en los ámbitos o aspectos 
contemplados, a manera de elementos, en la puesta en escena televisiva −conforme a la 
teorización efectuada por Bordwell y Thompson (2003). Ésta, sin embargo, es apenas 
ilustrativa, pues, como se entenderá, se realiza a partir de la revisión de las referencias 
bibliográficas atrás citadas, no de la totalidad de estudios del mismo tipo −tarea, en todo 
caso, imposible de abarcar− a la vez que sólo da cuenta de algunos de los modos 
inventariados en estas obras, no de todos ellos, pues, su relación total excede los límites 
del presente trabajo. 
4.3.1 Modos del lenguaje televisivo25 (en la perspectiva de la 
puesta en escena) 
En el lenguaje televisivo confluyen, como se ha dicho, modos semióticos que se asocian 
a dos tipos de experiencias sensoriales: la visual y la sonora26.  Es posible, entonces, 
 
25 Este acápite está basado, principalmente, en los estudios multimodales que sobre la televisión o 
la cinematografía realizaron Rick Iedema (2001) y Kay O’Halloran (2004, 2010, 2011) y en las 
gramáticas elaboradas por David Bordwell y Kristin Thompson (2003), Bruce Blocks (2009), el 
curso de producción audiovisual de Fran Ventura (2004) y, finalmente, en el trabajo de Michel 
Chion (1993), más centrado en el análisis de la banda sonora. 
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hacer una enumeración de tales modos a partir de aquellos registros documentales, 
como los mencionados más atrás, en que se deja constancia de su realización en 
contextos específicos y de su inscripción, de manera más o menos consistente, en la 
tradición de las narrativas audiovisuales, tanto de la cinematografía como de la televisión. 
La puesta en escena −o mise-en-scène− en tanto técnica, determina lo que habrá de 
verse en la pantalla. Aunque es una opción entre otras, muchos productos audiovisuales 
−como el que se constituye en objeto de la presente investigación− suelen modelarse, en 
mayor o menor grado −antes, durante o después de la fase de producción−, a voluntad 
de quien tiene cierta incidencia en este tipo de decisiones, concretamente en lo que 
concierne al escenario, la iluminación, el vestuario y el comportamiento del elenco 
(Bordwell y Thompson, 2003: 158-185).  
La música, los efectos sonoros, el encuadre y la edición, aunque no son, literalmente 
hablando, elementos de la puesta en escena, serán también tratados aquí, 
principalmente, en razón del importante papel que desempeñan en el marco de las 
realizaciones audiovisuales.   
4.3.1.1 En el escenario 
El escenario es el espacio en el que acontecen las acciones que desarrollan el 
argumento de la historia que se relata. En términos materiales, éste se representa, en la 
pantalla, a través de configuraciones de la forma, del color, de la luz y del lenguaje verbal 
en su modalidad escritural, principalmente. 
Más allá de funcionar como un simple “contenedor para los sucesos humanos”, el 
escenario puede llegar a constituirse en un motivo más del relato en razón a que, 
ocasionalmente, su visibilidad puede incidir en el curso de lo narrado. Los objetos que 
conforman la utilería, al tiempo que contribuyen a su ambientación, pueden funcionar de 
manera análoga (Bordwell y Thompson, 2006: 159). 
Como un asunto a problematizarse, los escenarios pueden corresponderse con 
locaciones existentes −cuando son escogidas previamente por el director de la 
producción− o artificiales −cuando son elaboradas a efectos del relato−; ser de 
dimensiones variadas −descomunales o pequeños−; referir a espacios interiores o 
exteriores −una habitación o una plaza, por ejemplo−; representar lo real de manera 
impresionista  o expresionista− reproduciendo de manera realista un espacio en 
particular o privilegiando la mirada de quien focaliza sobre un aspecto suyo−; y, 
finalmente, por representar espacios físicos de manera saturada o minimalista 
−colmando el espacio con una gran cantidad de objetos o evitando su exceso−.  
El color y la iluminación pueden constituirse, también, en variables que la puesta en 
escena manipula para lograr efectos dramatúrgicos en el registro de este elemento, y el 
lenguaje verbal −en su modalidad escritural, claro está− en marcas que orientan la 
                                                                                                                                                
 
26 O’Halloran incluye, dentro de este registro, además, a lo somático, como un tipo de experiencia 
ligado a la kinesia; en la perspectiva del presente trabajo este tipo de experiencia se contemplará 
como parte de la experiencia visual (O’Halloran, 2010: 19).  
 
 
 
 
interpretación diegética como extradiegéticamente −como el letrero que informa que en 
determinado lugar funciona un bar, por ejemplo, o como el texto que informa al 
espectador que ha transcurrido cierto tiempo de la historia−. 
El monumentalismo con que se representa un espacio físico −una gran avenida, un 
descomunal edificio, por ejemplo− utilizado para expresar la dificultad de una empresa a 
la que se ve abocado un personaje; la elección de un pequeña habitación como 
escenario en el cual tienen lugar importantes acontecimientos de su vida, utilizado para 
otorgar cierto tono psicologista a la acción; la inclusión en la toma de numerosos objetos 
entre los cuales se pierde el actor, utilizado para expresar su confusión; y la penumbra 
que crea una atmósfera de misterio, son algunos ejemplos de modos semióticos 
asociados a este elemento de la puesta en escena. 
4.3.1.2 En el vestuario 
Referido a la indumentaria que visten los personajes; y relacionado con las formas, 
texturas y colores; el vestuario, con frecuencia, se constituye en un elemento que “habla” 
al espectador acerca de la condición social, económica, etaria y cultural de aquéllos; pero 
también de su lugar de procedencia, de sus creencias e ideologías.  
En virtud suya, se conoce, por ejemplo, que aquél hombre que usa sombrero, se cubre 
con una ruana o poncho, usa cotizas y lleva al cinto un machete −sin que diga una sola 
palabra− proviene de alguna zona rural de la geografía colombiana; o que aquel otro que 
viste de saco y corbata probablemente viva en un gran centro urbano y sea un oficinista; 
o que aquél que usa un overol naranja sea prisionero en una cárcel norteamericana; o 
que aquella joven mujer que viste una cortísima falda, usa mallas veladas y unos tacones 
altos, y que, además, utiliza numerosos accesorios de “fantasía”, tiñe su pelo de un rubio 
intenso y usa abundante maquillaje, probablemente sea una prostituta. 
El vestuario, entonces, es un elemento de la puesta en escena que fácilmente alcanza 
ribetes iconográficos, dando lugar, en consecuencia, a la emergencia de modos 
semióticos que suelen trascender al lugar de su emergencia reafirmando, de paso, 
estereotipos como los anteriormente señalados. 
4.3.1.3 En la iluminación 
La iluminación, además de favorecer la visibilidad del conjunto de entidades 
comprendidas en una toma, orienta la mirada del espectador en la dirección que el relato 
busca privilegiar:  
“Dentro del cuadro las áreas más luminosas y más oscuras ayudan a crear la 
composición global de cada toma y así guían nuestra atención hacia objetos y acciones 
específicos. Un fragmento muy iluminado atrae nuestra atención a un gesto importante; 
mientras que una sombra oculta un detalle o construye el suspenso sobre lo que podría 
ocurrir (Bordwell y Thompson, 2003: 164). Facilita, también, observan Bordwell y 
Thompson (2003: 164), el reconocimiento de texturas, formas y espacios. 
Su función, por tanto, trasciende lo meramente físico para instalarse como un elemento 
fundamental de la puesta en escena que entra en relación directa con el aspecto 
dramatúrgico del relato. 
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Entre las formas significantes que han devenido modos semióticos relacionados con este 
elemento se pueden nombrar, atendiendo a los mismos autores, la apariencia que se 
obtiene al dirigir un haz de luz hacia el rostro de un personaje desde un ángulo inferior a 
éste, utilizada para causar un efecto siniestro; o, en un sentido bastante cercano, el uso 
de fuente de luz de baja intensidad para representar “escenas lúgubres y misteriosas” y 
la utilización de filtros que “bañan” a un personaje −de manera extradiegética− para 
acentuar su carácter perverso (Bordwell y Thompson, 2003: 165-169).  
4.3.1.4 En la actuación 
El desempeño de los actores en escena acontece a través de gestos, expresiones 
faciales, direccionamiento de la mirada, desplazamientos corporales y realizaciones 
verbales, principalmente. Articulados a una significación concreta e incorporados a un 
objeto semiótico complejo −la representación teatral en sí misma−, estos soportes 
materiales pueden originar modos semióticos que, con frecuencia, entran a formar parte 
del repertorio que la cultura pone a disposición de la sociedad para la elaboración de 
significaciones. 
En una ficción audiovisual, por tanto, es frecuente que se utilicen modos que ya son 
convención en un contexto determinado −no sólo relacionados con este elemento de la 
puesta en escena, sino con la totalidad de los mismos−, pero también que emerjan unos 
nuevos que pudieran incluso trascender el nivel del enunciado audiovisual.  
Los diccionarios gestuales que describen la dinámica kinésica y proxémica de ciertos 
rituales de significación a luz de sus particulares condiciones de producción, a este 
respecto, se constituyen en herramientas valiosas para interpretar orquestaciones 
multimodales del ámbito de la actuación, pero siempre a beneficio de inventario, pues, en 
últimas, es el sistema del enunciado audiovisual, con sus múltiples correlaciones 
funcionales, el contexto en el cual un modo semiótico o una orquestación multimodal 
concreta se hace significante.   
De la misma manera, el conocimiento que se tiene acerca de un sistema lingüístico en 
particular −de sus reglas, de su repertorio léxico, de su semántica y pragmática, etc.− 
facilita la interpretación de los modos que acompañan a la acción en el registro de este 
elemento de la puesta en escena. Por ello es recomendable la consulta de obras 
lexicográficas y otros textos similares para desambiguar las expresiones verbales que 
resulten confusas y que tengan ocurrencia en este ámbito −enunciados proferidos por los 
actores en escena o por un narrador que se materializa “en off”, por ejemplo−. 
 
 
 
Así, por ejemplo, es probable interpretar, en una ficción audiovisual determinada −Las 
muñecas de la mafia (Ferrand y López, 2009), por ejemplo− que es señal de respeto, 
veneración, e incluso de temor, la orquestación multimodal que contempla, cuando se 
está en presencia de un otro, inclinar la cabeza, permanecer de pie, mantenerse inmóvil, 
hablar poco y con baja intensidad, etc.; ritual que contrasta con aquél en el que el 
personaje que actúa desde el poder mira de frente a su interlocutor, se desplaza 
libremente por el espacio que lo circunda y emite abundantes y sonoros actos de habla 
directivos (Ver figuras 4-3 y 4-4). 
Figura 4-3: Braulio, narcotraficante −a la izquierda  del
cuadro− habla desde el poder a Marcos, su yerno (Las
muñecas de la mafia, cap. 1). 
Figura 4-4: Thomas, agente de la DEA −a la     derecha− actúa 
de manera análoga. Nótese, además, las evidentes 
similitudes que existen en la disposición de la utilería entre 
éste y el escenario reproducido en la figura 1 (Las muñecas 
de la mafia, cap. 46). 
 
O, también, el caso del “besamanos” (ver figura 4-5) que inmortalizó Francis Ford 
Coppola en su trilogía El Padrino (1972, 1974 y 1990), como símbolo de sumisión ante el 
Don de la organización: 
Figura 4-5: Bonasera se somete a la autoridad de Vito
Corleone (El padrino, 1972). 
“Como signo de acatamiento del poder del 
Don y de su posición en la cúspide de la 
pirámide mafiosa, los miembros de la familia 
besan su mano. Con este signo, el individuo 
jerárquicamente inferior se humilla ante el 
superior bajando la cabeza y acatando así su 
voluntad” (Arocena, 2002: 71). 
 
 
4.3.1.5 En el sonido 
Conmina Michel Chion a no menospreciar la función que cumple la banda sonora en un 
relato audiovisual −compuesta esencialmente de palabras, músicas, efectos sonoros y 
silencios−, pues, para este teórico y realizador musical, el sonido −pero también su 
ausencia−, al “enriquecer” la imagen visual, “aporta sentido” al relato (Chion, 1993: 13). 
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Mientras que la palabra hablada, en tanto valor añadido −observa Chion−, “explica y 
acota” a la imagen (visual), la música “crea emociones específicas” favoreciendo la 
suscitación de empatías, pero también de “anempatías”, caso en el cual la indiferencia es 
la lectura sugerida (Chion, 1993: 16). Puede, además, otorgar coherencia y cohesión al 
relato (Bordwell y Thompson, 2003: 331). Los efectos sonoros, por su parte, orientan la 
interpretación señalando, por ejemplo, el tono con que se narra determinado pasaje o 
llamando la atención acerca de que algo está por suceder. Los silencios, finalmente, 
precisa Chion, si bien pueden puntuar al relato separando la historia en pasajes distintos 
−como puede hacerlo un fundido al final de un segmento del mismo−, se constituye en un 
recurso altamente significante para el desarrollo de la trama en tanto puede adquirir un 
valor sintagmático: “(el silencio) no es simple ausencia del sonido, (…) nunca es un vacío 
neutro; es el negativo de un sonido que se ha oído antes o que se imagina; es el 
producto de un contraste” (1993: 51)−. 
Respecto de la televisión, la palabra hablada es el modo semiótico privilegiado por este 
medio, de hecho en esta particularidad, según Chion, residiría la diferencia capital entre 
ésta y el cine:  
“Decir de la televisión —sin intención peyorativa, por supuesto— que es una radio 
ilustrada (…) es recordar que el sonido, principalmente el sonido de la palabra, es en 
ella siempre lo primero, que nunca es fuera de campo y que está siempre ahí, en su 
lugar, sin necesidad de la imagen para localizarse” (Chion, 1993: 51). 
La televisión, entonces, se presenta mucho más “vococentrista” y “verbocentrista” que la 
cinematografía, pues la palabra hablada, por lo regular, permanece en el centro de la 
escena; de ahí que pueda ser posible, como bien ha documentado la investigación 
etnográfica, seguir sus relatos sin necesidad de tener fija la mirada sobre la pantalla, 
pues ésta suele instalarse como telón de fondo de la vida cotidiana de los 
“audioespectadores”. 
Entre los modos semióticos que utilizan el soporte acústico como forma significante se 
pueden contar, entre otros casos paradigmáticos, el uso de una serie descendente de 
sonidos de trombón para indicar que se está en presencia de una escena cómica; de una 
melodía de cadencia lenta utilizada para crear una atmósfera romántica; de sonidos 
estridentes −en escala e intensidad ascendentes y ritmo frenético− que buscan inducir el 
misterio y el terror −célebre, por la maestría con que fue elaborada, es la banda sonora 
de “Psicosis” (1960), el film de Hitchcock, creada por Bernard Herrmann, en especial, la 
pieza que acompaña a la secuencia en que Norman Bates apuñala en la ducha a 
Marion−.   
4.3.1.6 En el encuadre 
El encuadre es una de tres cualidades cinematográficas de la toma −las otras dos se 
corresponden con sus aspectos fotográficos y su duración−. Éstas, respectivamente 
hablando, refieren a las características de la toma como secuencia de fotogramas en 
cuya elaboración se tienen en cuenta aspectos tales como el color, la gama de 
tonalidades, la velocidad del movimiento y la perspectiva; y la dimensión temporal de la 
misma (Bordwell y Thompson, 2003: 193).  
El presente acápite centrará su atención solamente en la primera de ellas por considerar 
el autor, por una parte, que la televisión −dada la dimensión reducida de su pantalla y su 
 
 
 
                                                
baja resolución, aun las más pretensiosas− no es el medio recurrente para que puedan 
sus realizadores jugar creativamente con las variables mencionadas, y, por la otra, 
porque observa que, en televisión, el criterio de segmentación de una historia en 
secuencias y escenas atiende más a criterios comerciales −se interrumpe continuamente 
el relato para introducir los anuncios publicitarios− que a estilísticos. Asimismo, omite 
tratar asuntos tales como el formato de la toma −aspecto propio del  encuadre− porque 
reconoce que las producciones televisivas se filman con la proporción estándar (1:33:1). 
Los aspectos del encuadre a contemplar serán, por tanto, el ángulo y la distancia, 
cualidades más fácilmente perceptibles en televisión. 
El encuadre, en términos generales, es “la representación de un campo concreto, desde 
una angulación de cámara determinada”; que comprende, además, como variables de 
esa representación, al “formato, la distancia de la cámara respecto del objeto y la óptica a 
utilizar (Ventura, 2004: 32). 
La angulación, en primer lugar, en tanto variable del encuadre, se corresponde con el 
grado de inclinación de la cámara respecto del objeto a registrar. Ventura (2004: 108) 
reconoce cinco tipos básicos: la “neutra” cuando la toma se realiza con cero grados de 
inclinación; “contrapicada” cuando se realiza desde una altura inferior al objeto; “nadir” 
cuando se realiza desde “una posición totalmente vertical”; “picada” cuando la cámara se 
ubica a una altura superior al objeto; y “cenital” cuando lo hace totalmente encima de 
éste. 
Los modos semióticos que se asocian a estas formas significantes sugieren su empleo, 
para el caso de las tomas que se hacen desde una altura inferior al objeto, para “ensalzar 
a los personajes filmados” como si estuvieran éstos en un pedestal −según Millerson, 
citado por Ventura, “los puntos de vista bajos hacen que los personajes parezcan más 
fuertes y autoritarios, poderosos, pero también extraños y distantes” (2004: 111)−; y 
para las opuestas, los sentidos también contrarios. Con relación a estos últimos, Ventura 
presenta un ejemplo ya clásico de la cinematografía que consiste en filmar en escorzo a 
dos sujetos, uno ubicado a mayor altura que el otro, para significar que éste último está 
en grave riesgo (2004: 124). 
Con relación a la distancia de la cámara respecto del objeto, este mismo autor reconoce, 
usando como patrón el cuerpo humano, seis planos fundamentales: plano de detalle 
−máxima aproximación de la cámara al objeto−, primer plano −que registra al personaje 
de los hombros hacia arriba27−, plano medio −que registra al sujeto de la cintura hacia 
arriba−, plano americano −que registra ¾ partes del sujeto que se filma, más o menos de 
las rodillas hacia arriba−, plano general −que registra al sujeto de cuerpo entero−, y gran 
plano general −que incluye, además, elementos del paisaje que circunda a un sujeto− 
(2004: 33-61). 
 
27 Los “primeros planos” son eminentemente narrativos, en contraposición con otros más abiertos 
que resultan más descriptivos. Hay consenso en admitir que facilitan la identificación con los 
personajes de la pantalla (Ventura, 2004: 34). 
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Entre los modos semióticos asociados a estas formas significantes se pueden contar el 
uso de los primeros planos para enfocar a un personaje que mira directamente a la 
cámara/pantalla como una manera de interpelar al espectador; el plano de detalle que 
recorre de arriba abajo las largas piernas de una mujer que desciende de un lujoso 
automóvil como una manera de enfatizar un enorme poder de seducción y la belleza 
femenina; y, entre otros, la utilización de planos panorámicos para expresar el 
monumentalismo de un gran edificio, de una gran ciudad, de un paisaje natural, etc., 
frente a los cuales el hombre se siente agobiado. 
4.3.1.7 En la edición 
La edición es una técnica por la cual se altera el orden de lo filmado para lograr “la 
coordinación de una toma con otra a través de la eliminación de las partes no deseadas” 
(Bordwell y Thompson, 2003: 249). El empalme entre toma y toma obedece a criterios 
“gráficos, rítmicos, espaciales y temporales” y puede buscar la continuidad o la 
discontinuidad. 
La edición de continuidad, observan Bordwell y Thompson, busca conseguir transiciones 
“suaves” para lo cual se tiene cuidado de unir tomas que sean semejantes entre sí en los 
aspectos gráficos −en las formas, en el color, la iluminación, etc.−, rítmicos −en la 
duración−, espaciales −uniendo, por ejemplo, tomas que tienen lugar en escenarios 
adyacentes para construir espacios totales−, o temporales −favoreciendo la linealidad del 
relato−. 
Cuando el relato precisa establecer contrastes entre una toma y otra, se puede optar, por 
otra parte, por unir tomas que difieren en uno o más de los anteriores aspectos. Los 
planos cruzados o crosscutting son una forma de lograr tal efecto. 
El montaje dialéctico, a este respecto, ideado por Eisenstein −tal cual demostraron Kress 
y Van Leuween (2001: 5), como se anotaba más atrás− es un caso paradigmático que 
ejemplifica cómo la edición −en este caso la edición crosscutting− puede llegar a 
constituirse en un modo semiótico concreto, que sirve para expresar, a través del 
“encuentro u oposición de los  elementos,  formas y proporciones contenidas entre dos 
imágenes expuestas de manera contigua” (Morales, 2009), la lucha de clases, para 
sugerir, con un nuevo plano, que sólo la revolución vencerá al tirano y devolverá la 
dignidad al pueblo. Este modo, por tanto, expresa metafóricamente el clásico 
planteamiento del materialismo ortodoxo −tesis, antítesis y síntesis− al cual se adscribía 
el genial cineasta ruso. 
 
 
 
 
    
 
 
 
                                                
5. COMPONENTE METODOLÓGICO DE 
ESTA INVESTIGACIÓN 
La presente investigación −al tiempo que se inscribe dentro de los trabajos que 
abordan la ficción televisiva en su modalidad narrativa mediante el estudio de su 
oferta, no de su consumo− contempla a su objeto −La saga, negocio de familia− como 
el resultado de un largo y complejo proceso que tuvo como contexto inmediato la 
Colombia de los años 2004 y 2005. 
En esta perspectiva, no sólo las ficciones televisivas narrativas, sino cualquier 
artefacto o evento comunicativo que sea posible imaginar, se comprenden como 
realizaciones materiales de los discursos que circulan socialmente en un momento y 
lugar determinados. Este proceso −denominado por la TSM como trabajo semiótico, 
según se recordará−, hace objetivamente disponibles aquellos cuerpos de saberes 
mediante el diseño, producción y distribución de objetos semióticos concretos en los 
cuales es posible rastrear las marcas de quienes fueron sus respectivos 
enunciadores y enunciatarios. 
Las ficciones televisivas narrativas, comprendidas de esta manera, se constituyen 
como enunciados en los cuales es posible develar los imaginarios sociales que 
subyacen a los discursos que aquéllas hacen patentes en un contexto espacial y 
temporal determinado; y el estudio de la representación que se hace de sus diversos 
elementos, en la principal vía para acceder a éstos. 
En tanto enunciados televisivos, estas narrativas, entre otras posibilidades, pueden 
ser estudiadas en dos derivas distintas que aquí se ha pretendido relacionar: como 
estructuras narrativas −en tanto relatos− y como objetos semióticos 
multimodales −entendidos como orquestaciones semióticas en que confluyen 
múltiples modos que, a su vez, elaboran significaciones en soportes significantes 
diversos−. 
Ahora bien, antes que cualquier cosa, era menester reconstruir la historia que es 
objeto del relato por parte de La saga, y para ello se procedió a realizar el visionado 
total de los 189 episodios en que se divide esta producción. Este ejercicio exigió la 
identificación de las escenas y secuencias en que se segmenta el relato y el registro 
escritural de lo que en cada una de éstas sucedía, así como también de las 
observaciones que, a modo de glosas, el analista –prestando especial atención a la 
representación moral de los personajes– consideró oportuno consignar. 
5.1 Esquema de lectura de la estructura narrativa 
Dado que se abordaba a un texto narrativo28, el estudio debía poder dar cuenta, en  
una primera instancia, de su estructura en cuanto tal, es decir, debía estar en 
 
28 La adscripción de La saga al género narrativo tiene como referente inmediato al trabajo de 
David Bordwell y Kristin Thompson, en cuanto y en tanto se hace evidente que su progresión 
responde a la lógica de la causalidad y la temporalidad: “Es posible considerar que una narrativa 
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condiciones de poder explicar satisfactoriamente cómo se enlazan, al interior del 
relato mismo, los eventos y acontecimientos que le dan movilidad a su trama. A este 
fin, las elaboraciones conceptuales de Francesco Casetti y Federico di Chio (1999) 
resultaron bastante pertinentes.  
La estructura narrativa de un texto, según estos autores (Casetti y di Chio, 1999: 267) 
se compone, esencialmente, de tres elementos: “los existentes” (algo que es) 
−personajes y ambientes−, “los eventos” (lo que se produce) −acciones (provocadas 
por un agente animado) y acontecimientos (provocados por un factor ambiental o por 
una colectividad anónima)− y “las transformaciones” (pasajes de una situación a 
otra); éstos pueden ser estudiados, a su vez, desde tres perspectivas distintas: “la 
fenomenológica, la formal y la abstracta”. 
La mirada fenomenológica asume al personaje como una persona cuasi real, con un 
perfil psicosocial y físico determinado; a sus comportamientos como la realización de 
unos planes de acción concretos; y a sus transformaciones como el resultado de las 
circunstancias en que se desenvuelven las acciones de la trama.  
La perspectiva formal, al privilegiar las “clases”, considera al personaje como un rol 
narrativo, a los eventos como funciones y a las transformaciones como procesos.  
La perspectiva abstracta, por último, como su calificativo lo indica, convierte a los 
elementos del relato en categorías abstractas de una estructura lógica; así, los 
personajes son actantes, las acciones actos y, las transformaciones variaciones 
estructurales.  
El diseño metodológico previsto en la presente investigación, adhirió a la primera 
perspectiva. 
Como un primer “paso” se reconstruyó la historia que La saga relata. Por esto ha de 
entenderse, siguiendo a Bordwell y a Thompson, “el conjunto de todos los eventos en 
una narración, tanto los presentados de manera explícita como los que el espectador 
infiere” (Bordwell y Thompson, 2003: 61). El visionado general de la serie de que se 
dio cuenta más atrás proporcionó los insumos necesarios para llevar a esta tarea29. 
Subsecuentemente, se procedió a caracterizar a los personajes que, para la trama de 
La saga, resultaban más funcionales que otros, es decir, esencialmente 
fundamentales en la progresión de su historia30: los varones de la familia Manrique, 
                                                                                                                                                
 
es una cadena de eventos en una relación de causa y efecto que se sucede en el tiempo y en el 
espacio” (Bordwell y Thompson, 2003: 60-61). 
29 Reconocen Bordwell y Thompson, a este respecto, que a la historia el espectador accede a 
través del argumento del relato, el cual comprende todo aquello que es objeto de la mostración 
explícita por parte del audiovisual, éste incluye, además, elementos no diegéticos como créditos, 
textos superpuestos sobre las imágenes visuales, etc. (Bordwell y Thompson, 2003: 62-63).  
30 Roland Barthes (2001), como se sabe, puso de presente que, aunque, en principio, en un relato 
nada es contingente, algunas unidades tienen mayor peso en relación con el desarrollo de la 
trama, son “más funcionales” que otras. De ahí que, en el presente trabajo, se rotulen como 
“funcionales” a los personajes más importantes del relato.    
 
 
 
descendencia directa de Tomás Manrique, que lideraron −cada uno a su tiempo− el 
negocio de la familia;  una serie conformada por cinco hombres −Pedro, Armando, 
Manuel e Iván Zapata, incluido el patriarca− que se encuentra irremediablemente 
atravesada por una intrínseca ambivalencia moral, transida por dicho rasgo. 
Dos instrumentos, entonces, fueron adaptados para resolver este asunto. El primero, 
diseñado y aplicado en múltiples investigaciones por el Observatorio Nacional de 
Medios −del cual hace parte el autor de la presente tesis−, denominado “ficha de 
análisis dramatúrgico”, mediante el cual se contempla al personaje en términos 
teleológicos en tanto se pone de relieve que sus acciones pueden ser interpretadas 
como la concreción de un plan de acción mediante el cual se persigue el logro de una 
meta, que ha sido propiciado por unas motivaciones particulares, y que se constituye 
como vector de transformación del porvenir (ver tabla 5-1). 
Tabla 5-1: Ficha de análisis dramatúrgico 
Personaje
Motivación (situación interna o 
externa al personaje que lo lleva a 
desear el logro de una meta y a 
plantearse la manera de 
alcanzarla)
Meta (objeto al que se 
encamina el personaje)
Peripecias (acciones 
realizadas por el personaje 
a lo largo de la historia)
Desenlace (conclusión de la 
línea de acción)
Tomás
Pedro
Armando
Manuel
Iván  
Para escapar del esquematismo de la ortodoxia del estructuralismo aplicado al 
análisis del relato, este instrumento −al menos en lo que respecta al presente 
trabajo−, descentró, por una parte, al personaje como sujeto único de la trama 
mediante el reconocimiento de múltiples líneas de acción −de las cuales cada 
personaje sería su propio sujeto−, y , por la otra, previó la ocurrencia, en toda línea 
de acción, de eventuales puntos de giro, justamente en función del propio desarrollo 
de la trama; subsanando, de esta manera, las deficiencias que una aplicación literal 
de los planteamientos de Greimas, por ejemplo, pudieran ocasionar31. 
El segundo, por su parte, devenido de un antiguo manual de escritura del guión 
cinematográfico, escrito por el guionista y catedrático húngaro Lajos Egri (1960), 
mediante el cual se obtuvo el perfil psicosocial de cada uno de estos personajes.  
El esquema en cuestión, de modo sucinto, propone contemplar al personaje,  
fisiológica, sociológica y psicológicamente. La primera dimensión define al personaje 
                                                
 
31 José Pérez Rufí, precisamente, llama la atención acerca de la necesidad de replantear el 
modelo de análisis actancial legado por Greimas en razón a que, según este autor, resulta éste 
insuficiente para dar cuenta de la “complejidad narrativa de los relatos cinematográficos” −que 
aquí se hace extensiva a los televisivos−: 
“De lo que se trata es que cada actante pueda considerarse sujeto principal, con lo cual la 
situación del resto de actantes es relativa y depende del enfoque que tomemos para el análisis. El 
antagonista puede verse como sujeto y el sujeto como antagonista según la focalización que se 
aplique al esquema (Rufí, 2008). 
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como ser biológico, caracterizado por unos rasgos físicos determinados y un estado 
de salud particular que lo habilita para desarrollar ciertas actividades en el plano 
fáctico. La segunda le asigna un rol en el complejo social del cual hace parte, 
estableciendo en el acto, unas atribuciones que le señalan cuál ha de ser su 
comportamiento social en términos de facultades y prohibiciones. La tercera, por 
último, refiere a su psiquis como el producto de los condicionamientos de las 
dimensiones anteriores que, en suma, se traducen aquí en términos de ambiciones, 
expectativas, frustraciones y temores (ver tablas 5-2, 5-3 y 5-4). 
Tabla 5-2: Ficha de descripción fisiológica 
Sexo Expectativa de vida Estatura y peso corporal
Apariencia (rasgos 
faciales, cabello, 
piel)
Constitución física Defectos
Tomás
Pedro
Armando
Manuel
Iván
Personaje
Rasgos
 
Tabla 5-3: Ficha de descripción sociológica 
Clase 
socioeconómica
Ocupación (tipo 
de trabajo, 
rutinas 
laborales, nivel 
de ingresos)
Vida de hogar 
(núcleo familiar, 
parientes vivos, 
estado civil)
Educación (nivel 
de escolaridad, 
clase de 
formación)
Creencias 
religiosos
Filiaciones 
políticas
Lugar en la 
sociedad Ocio
Tomás
Pedro
Armando
Manuel
Iván
Personaje
Rasgos
 
Tabla 5-4: Ficha de descripción psicológica 
Estándares 
morales
Relaciones de 
género Ambiciones Frustraciones Temperamento
Complejos o 
limitaciones Cualidades
Actitud frente a 
la vida
Tomás
Pedro
Armando
Manuel
Iván
Personaje
Rasgos
 
Tratándose este trabajo de una indagación por el orden moral supuesto en una 
narrativa particular, por último, y teniendo en cuenta que sus personajes, como se 
apuntó más atrás, se caracterizan por constituirse como sujetos sumamente 
ambivalentes desde el punto de vista moral, se optó por hacer una selección de 
escenas en que se justamente se pusiera de manifiesto −para cada uno de ellos− tal 
condición. Sobre este particular es menester hacer dos consideraciones finales: la 
primera, referida a la definición de la escena como unidad de análisis; la segunda, 
atinente a la representatividad de la selección de escenas efectuada.  
La escena, en la perspectiva de Rick Iedema −al lado del fotograma (frame), del 
plano (shot) y de la secuencia (sequence)− es una de las categorías analíticas 
tradicionales del film. En tanto tal, ésta comprende a las dos primeras y constituye a 
la última, pues mientras el frame se corresponde con una imagen visual fija y el plano 
con un conjunto de frames que se reproducen sin que haya interrupción alguna, la 
escena se comprende como un conjunto de planos que se registran desde distintas 
posiciones. La secuencia, a su vez, se entiende como un conjunto de escenas que, 
 
 
 
                                                
manteniendo el foco sobre un mismo personaje o desarrollando un “subtema 
específico” a través de tiempos y espacios distintos, se configura como una unidad 
dramática en sí misma. La sumatoria de la totalidad de las secuencias constituye el 
enunciado como un todo: 
“A frame is a salient or representative still of a shot. (…) In a shot the camera 
movements is unedited (uncut); if the camera’s position changes this may be due to 
panning, tracking, zooming, and so on, but not editing cuts. (…) In a scene the 
camera remains in one time-space, but is at the same time made up of more than one 
shot (…) In a sequence the camera moves with specific character(s) or subtopics 
across time-spaces (…)” (Iedema, 2008: 189). 
La escena, por tanto, se constituyen en la unidad de análisis que más se adecúa a 
los intereses de esta investigación, pues, como se sigue de las anteriores reflexiones, 
permite, por un lado, hacer seguimientos puntuales de las acciones ejecutadas por 
personajes específicos y, por el otro, reflexiones en torno a temáticas particulares 
desarrolladas a lo largo de todo el relato −para este caso, su conducta moral−, pero 
restringidas a eventos particulares que acontecen en lapsos temporales del 
argumento que no resultan tan extensos y complejos de analizar −al menos en lo que 
respecta a La saga− como sí pudiera acontecer con la secuencia32. 
Con relación a la segunda cuestión −la representatividad de la selección de escenas 
finalmente efectuada−, es preciso señalar que ésta obedeció a dos criterios básicos: 
el primero, referido a la “economía” del trabajo; el segundo a la pertinencia narrativa 
de la selección. 
Resultaba claro, entonces, que era imposible abordar a La saga a partir del estudio 
detallado de todos sus episodios −los cuales suman más de 180 horas− y que se 
debía hallar la manera de acotar al máximo posible el metraje a analizar sin que se 
viera afectada la representatividad de la muestra. El recorte, en consecuencia, se 
impuso como una necesidad de orden económico al que analista −como sucede en 
todo proceso de investigación− debía hallar pronta solución para cumplir cabalmente 
con los términos de la entrega del informe de investigación. La relectura del artículo 
de Iedema (2008), texto ya citado en el presente acápite, devino en una solución 
plausible. 
Recuerda Iedema que la adscripción a un género en particular es subsidiaria de unos 
rasgos específicos que constituyen, casi que prescriptivamente, una suerte de 
superestructura que, de algún modo, constriñe el acto creativo al imponerle a los 
enunciadores de un objeto semiótico cualquiera normas o pautas para su 
enunciación; y que para el caso de la narrativa se imponía un modelo de desarrollo 
 
32 Sin embargo, es necesario advertir, como más adelante se detallará, que se consideró 
necesario incluir una secuencia −la número 1− dentro del corpus conformado para practicar el 
análisis multimodal, pues en este segmento en particular −conformado por dos escenas en total− 
la primera escena resulta decisiva para entender la segunda. 
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que contempla el pasaje entre la orientación, la complicación y la resolución −en 
ocasiones una coda− en que concluye la historia: 
“Roughly, (generic) stages are beginnings, middles and endings; each genere has a 
specific set of stages: narratives tend to have an orientation, a complication, a 
resolution and maybe a coda; factual or expository genres may have an introdution, a 
set of arguments or facts and a conclusion (…)” (Iedema, 2008: 189-190). 
De tal manera que, con base en el visionado preliminar, se hizo evidente que La saga 
en sus cinco partes constitutivas −en tanto narrativa−, felizmente se correspondía con 
dicho modelo de desarrollo y, por tanto, fue posible identificar en cada una de sus 
partes −y en cada línea de acción− estos tres momentos para obtener, al final una 
muestra representativa y abordable. 
En la perspectiva de este trabajo, por tanto, cada línea de acción se comprende como 
una serie de eventos y acontecimientos que se organiza con arreglo a una estructura 
narrativa general en que se hace posible identificar los momentos de orientación, 
complicación y resolución a lo largo de todo su desarrollo. Sin embargo, dados los 
abundantes puntos de giro que se evidenciaron en cada una de ellas, se hizo 
necesario un grado de segmentación adicional para poder dar cuenta de las múltiples 
transformaciones que se operan en esta narrativa en particular. Así cada momento 
puede contemplarse como si fuera la suma de los tres, orientada de manera fractal, 
para poder dar cuenta con mayor precisión de los microrrelatos. Este ejercicio, en 
cualquier caso, deja planteado como posibilidad analítica la microsegmentación como 
solución cuando el analista se vea abocado a estudiar narrativas que entrañen cierta 
complejidad (ver figura 5-1). 
Figura 5-1: Segmentación de las intrigas del relato 
Or i ent ac i ón   Compi l ac i ón   Resol uc i ón Or i ent ac i ón   Compi l ac i ón   Resol uc i ón Or i ent aci ón   Compi l ac i ón   Resol uc i ónOr i ent aci ón   Compi l ac i ón   Resol uc i ón Or i ent aci ón   Compi l ac i ón   Resol uci ón Or i ent aci ón   Compi l aci ón   Resol uci ón Or i ent aci ón   Compi l aci ón   Resol uci ón Or i ent ac i ón   Compi l aci ón   Resol uci ón Or i ent ac i ón   Compi l aci ón   Resol uc i ón
Resolución Orientación  Complicación  Resolución
Complicación  Resolución
Orientación  Complicación  Resolución Orientación  Complicación 
Orientación 
RELATO
 
Volver la mirada a las elaboraciones de Todorov, permitió, por otra parte, hacer más 
fina la segmentación de la historia poniendo de presente que la transición que se da 
entre uno y otro momento −al menos en La saga− acontece como un cambio entre 
estados diferentes que se caracterizan, a su vez, como “equilibrios”. Así, precisa este 
autor: 
“Una intriga mínima completa consiste en el paso de un equilibrio a otro Una 
narración ideal comienza por una fuerza estable que viene a perturbar una fuerza 
cualquiera. Resulta de ello un estado de desequilibrio; por la acción de una fuerza 
dirigida en sentido inverso, el equilibrio se restablece; el segundo equilibrio es 
semejante al primero, pero ambos no son nunca idénticos” (Todorov, 1971: 162-163). 
 
 
 
Gill Branston y Roy Stafford, respecto de esta forma de entender las narrativas, 
reconocen que puede constituirse en un instrumento valioso, siempre y cuando 
permita explicar en detalle la manera en que se da la transición entre un estado y otro 
−que es, en cualquier caso, lo que este trabajo pretende conseguir−: 
“Todorov argued that all stories begin with what he called an ‘equilibrium’ where any 
potentially opposing forces are in balance. This is disrupted by some event, setting in 
train a series of events, to close with a second, but different ‘equilibrium’ or status 
quo. His theory may sound just like the cliché that every story has a beginning, a 
middle and an end, but it’s more interesting than that. His equilibrium labels a state of 
affairs or status quo, and allows us to think about how this is ‘set up’ in certain ways 
and not others. (…) How, where, and when else could the story have begun are  
always good questions to ask” (Branston y Stafford, 1996: 26).   
De esta manera, la sucesiones que acontecen entre una generación y otra −entre 
Tomás y Pedro, entre Pedro y Armando, entre Armando y Manuel y, por último, entre 
éste e Iván− se interpretan como pasajes entre equilibrios diferentes.  
Para efectuar el análisis multimodal −que a continuación se describirá− sólo se 
estudiaron las líneas de acción de los tres primeros personajes de la historia: Tomás, 
Pedro y Armando Manrique. Constituyéndose, en consecuencia, un corpus 
conformado por una secuencia y ocho escenas −tres por cada línea y una por cada 
estadio o momento del relato− (ver tabla 5-5). 
Tabla 5-5: Distribución de escenas y secuencias objeto de análisis multimodal 
Personaje 
Tomás 
Manrique 
Estadio en la 
historia 
La pérdida del 
Edén 
La caída La contrición 
Secuencia/escena 1: Tomás 
discute con 
Josefina 
1: Tomás roba 
a Facundo 
2: Tomás 
aconseja a su 
hijo 
Pedro 
Manrique 
Estadio en la 
historia 
Un hombre 
probo 
La caída El sacrificio 
Secuencia/escena 3: Pedro 
censura a su 
padre 
4: Pedro 
vuelve a 
apostar 
5: La confesión 
de Pedro 
Armando 
Manrique 
Estadio en la 
historia 
Armando el 
sátrapa 
Bajo el signo 
de Caín 
Armando 
redimido 
Secuencia/escena 6: Armando 
golpea a 
Gaitán 
7: Armando 
asesina a su 
hermano 
8: Armando se 
reconcilia con 
Pilar 
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5.2 Esquema de interpretación multimodal 
Conforme a los desarrollos del capítulo anterior, las secuencias y escenas de la 
selección fueron contempladas en los diferentes aspectos allí acotados para poder 
dar cuenta de qué formas significantes funcionan en La saga como modos semióticos 
concretos y cuáles son las respectivas significaciones que éstos elaboran. La 
utilización del programa ELAN −en su versión 4.4.0− facilitó en gran medida esta 
tarea. 
La elaboración de una plantilla es el primer paso para abordar, con el ELAN, al 
audiovisual en su condición multimodal. En su diseño, en primer lugar (ver figuras 5-2 
y 5-3), se contemplaron dos niveles que subordinan a las demás, éstos se 
corresponden, respectivamente, con los canales sensoriales a través de los cuales el 
enunciado televisivo acontece como un acto comunicativo: el visual y el sonoro. 
Subordinados al primero −atendiendo a la conceptualización desarrollada en el 
capítulo precedente− se ubicaron los elementos de la puesta en escena televisiva y el 
encuadre; y al segundo, la música, los efectos sonoros, la expresión verbal oral y, 
finalmente, los silencios. Una tercera franja −Argumento− fue creada para ir dando 
cuenta de los eventos y acontecimientos que se sucedían en cada secuencia. 
Posteriormente, fueron montadas en el software las secuencias para someterlas a su 
respectivo análisis, no sin antes haberlas extractado −mediante recortes de edición− 
del episodio en que éstas tienen ocurrencia. Por último, se procedió a cruzar la 
información obtenida y poder así explicar la dinámica multimodal de este objeto en 
particular. 
Figura 5-2: Medios en el lenguaje televisivo 
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Figura 5-3: Imagen de la ventana de ELAN 
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6. ¿QUÉ CLASE PRODUCTO TELEVISIVO 
ES LA SAGA?33 
Los filmes, los cómics, las fotonovelas, las telenovelas y las series o dramatizados de 
televisión son, entre otras posibilidades, los relatos por los que fluye la cultura popular 
contemporánea. Vistos en conjunto, estos narrativas se caracterizan, según Roman 
Gubern (1983: 171-235), por apelar frecuentemente a las tramas épicas tradicionales; 
hacer uso de estereotipos; estilizar metonímicamente a sus personajes −para reforzar 
precisamente dichas representaciones−; iterarse indefinidamente −replicándose una y 
otra vez siguiendo un patrón establecido por razones pragmáticas o condicionamientos 
del medio a través del cual se propagan−; y, finalmente, por perfilarse −como se ha 
señalado más atrás− como versátiles medios para la modelación social. En medio de 
esta galaxia mediatizada, sin duda, son los relatos televisivos las narraciones que gozan 
de los más altos niveles de popularidad.  
                                                
 
33 Si bien es cierto que la postelevisión, como se anotó más atrás, reproduce el cuestionamiento 
que se hace a un concepto como el de “género”, particularidad de la época en que se inscribe; 
también lo es que dicha categoría continúan siendo utilizada en el mundo de la televisión por 
cuanto permite “a los creadores, tener una serie de pautas argumentales que orientan el proceso 
creativo; a los canales, vender mejor sus productos bajo etiquetas o categorías ya conocidas por 
los públicos y; a los telespectadores, orientar su lectura” (Toledano y Verde, 2007: 42-43).  
Así, los géneros televisivos, serían el resultado de un intento por clasificar, en grandes grupos o 
categorías, el inmenso volumen de productos que suele generarse en la industria de la televisión 
a partir del establecimiento de ciertos criterios taxonómicos; cuya vigencia, en cualquier caso, 
estaría en función de las lógicas mercantiles a las que suelen someterse los productos televisivos. 
Es el mercado y sus leyes, por tanto, quienes acaban induciendo la vigencia de los géneros: 
“En el caso  de la televisión, el alto y complejo coste de producción apenas permite una existencia 
independiente del mercado, por lo que los géneros vigentes son los que actualiza y demanda el 
receptor (la audiencia), cuya expectativa ha sido orientada y dirigida por la promoción del 
productor. De este modo, las marcas de género serán consolidadas en su encuentro y 
reconocimiento (aceptación) por el espectador y se reproducen por imposición del mercado” 
(Barro, 1996: 192).  
Hay que advertir, sin embargo, que −en el marco de la postelevisión− los géneros no se entienden 
como categorías rígidas y estables, pues −como señalan Imbert y Buonanno− se observa una 
tendencia cada vez mayor hacia la hibridación y la mutación diacrónica y sincrónica en las 
parrillas de programación de la televisión contemporánea. 
La apelación al concepto de “formato televisivo” −según se desprende del trabajo de Gloria Salo y 
el de Jaime Barro−, por otra parte, bien puede facilitar la caracterización del abundante caudal de 
productos que una industria como la de la ficción televisiva pone a circular. El formato, en la 
perspectiva de estos dos autores, se entiende como “el desarrollo concreto de una serie de 
elementos audiovisuales y de contenidos, que conforman un programa determinado y lo 
diferencian de otros” (Saló, 2003: 13); y como “la materialización concreta del género en la 
programación” (Barro, 1996: 195). La utilidad de la categoría, en cualquier caso, reside en la 
posibilidad de hacer más visibles las transformaciones, transposiciones e hibridaciones genéricas 
de que se dio cuenta más atrás. 
 
 
 
Ahora bien, además de los rasgos atribuidos a la generalidad de los relatos populares 
contemporáneos, el televisivo, en particular, se caracteriza −con suma frecuencia− por 
concebirse en el marco del género melodramático; por responder a la lógica mercantil de 
la marca, patente en la definición de una parrilla de programación y condicionada al 
cumplimiento de los objetivos misionales del canal y a las dinámicas propias del 
mercado; por tender a privilegiar los contenidos de entretención; y por practicar una 
escritura abierta que posibilita su recorte o dilación en función de la respuesta del público 
(Rincón, 2006: 165-202). 
Si bien lo anterior es cierto, es preciso reconocer, sin embargo, que −con relación al 
primer señalamiento− la adscripción al melodrama no acontece de forma homogénea 
como parece reconocer el autor citado, sino como una tendencia que puede acontecer de 
múltiples maneras. Así pues, en la perspectiva de este trabajo, es dable reconocer que el 
melodrama −que se extiende, también, a los géneros y formatos tradicionalmente 
referidos al discurso informativo−, puede actualizarse en cualquiera de los formatos que 
desarrollan contenidos de ficción. 
Una clasificación más bien clásica, respecto de estos formatos, es la que propone Jaime 
Barro García (1996). Según este autor, los programas de ficción pueden ser 
contemplados en tres perspectivas diferentes: según su “naturaleza”, según su “origen o 
procedencia” y según su “contenido”.  
Según su naturaleza, las ficciones televisivas pueden clasificarse en “serias o 
dramáticas” −cuando representan tramas que se aproximan a la tragedia−; y en “ligeros” 
−cuando se inclinan más hacia la comicidad−.  
Según su origen o procedencia, en “adaptaciones literarias” −cuando llevan a la pantalla 
obras literarias, principalmente novelas y dramas−; en “remakes” −cuando versionan 
programas que tuvieron éxito en el pasado, pertenezcan o no del medio televisivo−; en 
“originales”  −cuando son concebidos exclusivamente para un proyecto televisivo−; en 
“spin-offs”     −cuando se proponen como la continuación de una historia ya desarrollada 
con anterioridad−; y en “factions”, cuando se trata de relatos que recrean eventos 
históricos importantes−.  
Según su contenido, por último, en “teleteatros” −cuando son televisaciones de una 
puesta en escena teatral o la adaptación para televisión de un drama−; en “telecomedias” 
−cuando son dramas concebidos originalmente para televisión−; en “comedias de 
situación” −cuando recrean historias cotidianas, de personajes corrientes, a través de 
episodios autónomos de explícito tono humorístico−; en “culebrones o telenovelas” 
−cuando narran historias truculentas a través de una extensa serie de unidades no 
autónomas; en “telefilmes” −cuando se constituyen como realizaciones para televisión 
que se hacen con técnicas cinematográficas, las cuales no son serializadas−; en “series” 
−cuando son programas serializados que desarrollan, para cada episodio, una trama de 
manera autónoma, reiterando el tratamiento de determinados temas o utilizando el 
mismo elenco de base; en “seriales” −cuando fragmentan una misma a través de una 
secuencia reducida de unidades no autónomas−; y en “miniseries” −cuando se dan como 
el relato de breves historias que se fragmenta en unidades no autónomas−. 
El prime time nacional, en lo concerniente a los programas considerados ficcionales, 
según se ha anotado −y a la luz de las elaboraciones de Jaime Barro−, ha tendido a 
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privilegiar la emisión de dos formatos en particular: la telenovela y los seriales −en 
delante, series o dramatizados de televisión−, no como si fueran el producto de la 
adopción literal de un libro de recetas, sino como un proceso por el cual, en ambos 
casos, se han consolidado estilos nacionales.  
Con relación a la telenovela, el producto estrella de la televisión nacional, es preciso 
poner de presente, como hiciera ya Nora Mazziotti (1995: 13), que al margen de los 
rasgos “invariantes” del formato −“el melodrama, con sus convenciones para el 
tratamiento de las relaciones amorosas, sociales y de actuación, y su estructura 
episódica”−, se ubica toda una serie de particularidades que definen al modelo prototípico 
colombiano, más inclinado a replicar el contexto de su enunciación mediante el juego 
“con la ironía y la sátira político-costumbrista” (Mazziotti, 1995: 14-15). 
Por consiguiente, la típica novela colombiana, esa que le abrió las puertas del mercado 
internacional a todos los demás productos de la industria cultural de la ficción televisiva 
nacional con títulos tan emblemáticos como “Café con aroma de mujer” (1995) y “Yo soy 
Betty la fea” (1998), ambas de Fernando Gaitán, se hizo célebre porque supo tomar 
distancia del modelo tradicional que continuaron desarrollando países como Venezuela y 
México, por ejemplo. La telenovela colombiana, en consecuencia, al menos la de 
aquellos años dorados, supone una renovación del melodrama canónico, como 
reconociera entusiastamente hace una década Martín-Barbero (2000), porque otorgó 
centralidad a lo provincial y contribuyó, por tanto, al reconocimiento de un país plural. 
Con base en lo anterior, es posible enumerar algunos de los rasgos de la telenovela de 
factura nacional tal cual se ha hecho patente en las parrillas de programación de los 
canales públicos de la televisión colombiana. La enumeración que sigue, vale la pena 
aclarar, incluye tanto los rasgos invariantes como los variables de que se daba cuenta 
más atrás, y está estructurada a partir de las observaciones que, sobre este particular, 
realizara el colombiano Omar Rincón (2006, 191-193): 
 Se narra en clave de melodrama. 
 Replica el contexto inmediato de su enunciación: “la cotidianidad, la historia y 
la geografía propias”. 
 Adapta, ocasionalmente, novelas y cuentos de escritores nacionales y 
extranjeros de diverso reconocimiento, contribuyendo a su difusión (La mala 
hierba, Pero sigo siendo el rey, El Bazar de los idiotas, etc.). 
 Desarrolla tramas arquetípicas: “Los conflictos tradicionales que guían la 
telenovela son el misterio del nacimiento, la sustitución o el cambio de hijos, 
las falsas identidades, la búsqueda del éxito y los conflictos sentimentales”. 
 Alarga sus tramas de manera indefinida en atención al rating obtenido −de ahí 
que algunos prefieran nombrarla como culebrón−. 
 Establece estrechas relaciones intertextuales con textos canónicos del 
melodrama tradicional: La Cenicienta, Romeo y Julieta, El príncipe y el 
mendigo, Cumbres borrascosas, El conde de Montecristo y Los Miserables.  
 Supone la redención del héroe en la persona de la heroína.  
 Tematiza el amor.  
 Representa conflictos de clase desencadenados por causas tan dispares 
como el destino, lo económico, lo físico y lo cultural. 
 Estigmatiza la sexualidad hedonista al celebrar la romántica: “La virginidad es 
un valor; la pureza es la estrategia de salvación; una vez se ha amado (hecho 
el amor) se crea una imposibilidad de ser feliz con otra persona”.  
 
 
 
                                                
 Reafirma estereotipos: “La mujer es bella, pero pobre y latinoamericana. El 
hombre, rico, apuesto, preferiblemente europeo o viajado”.  
 Focaliza el relato desde una perspectiva femenina. 
 Pone en escena una serie de personajes que apoyan las causas de los 
protagonistas y antagonistas. 
 Favorece el suspense. 
 Impone como tarea al protagonista una búsqueda de un “algo” que no 
concluirá sino al final del relato. 
 Posibilita la omnisciencia del espectador en la medida en que se le permite 
penetrar en todas los eventos objeto del relato: “Hay que tener en cuenta que 
en la telenovela el público es Dios, no se le esconde nada; y, por último, 
resuelve, de manera contundente, el conflicto central con un final feliz: …el 
público no perdona un final abierto o que los protagonistas no queden juntos”. 
 Gratifica al gran público confirmando sus expectativas con relación al modo en 
que se desarrollan y resuelven sus tramas. 
 Antes que cualquier cosa, está hecha como un objeto de divertimento. 
Respecto de las series o dramatizados de televisión, el otro formato televisivo de 
importante presencia en las parrillas de programación, es preciso recordar, por una parte, 
que su inclusión en las grillas no es, en modo alguno, un asunto reciente, pues como 
señala Martín-Barbero, éstas comenzaron con paso firme su periplo por la televisión 
colombiana a partir de la década de los noventas del siglo pasado (Martín-Barbero, 2000: 
13); y que, por la otra, jamás estuvieron ausentes de las grillas, no obstante hayan sido 
opacadas por telenovelas tan exitosas como las recientemente nombradas. 
Entre los rasgos esenciales de este formato televisivo en particular −tal como se ha 
patentizado en Colombia−, en contraste con la telenovela, se pueden mencionar los 
siguientes: 
 Incorpora preferentemente personajes redondos, más complejos desde el 
punto de vista psicológico que los arquetipos del melodrama tradicional. 
 Predomina el drama antes que la comedia. 
 Suele prestar más atención a los aspectos gráficos; así, por ejemplo, el 
escenario, la utilería y el vestuario, entre otros aspectos, pueden resultar más 
elaborados. 
 En tanto tematiza aspectos problemáticos de la actualidad nacional, suele 
generar, en torno suyo, álgidas polémicas favoreciendo, en consecuencia, la 
asunción, por parte de los telespectadores, de posiciones más críticas34. 
 
34 Respecto de las series de los noventa, señala Quiñones que: “Los colombianos se reconocían e 
identificaban con los contenidos de los dramatizados, pero a diferencia de lo que ocurría en la 
telenovela, las series de ficción suscitaban en el televidente, como resultado del proceso de 
apropiación de sus contenidos, una toma de posición. Y esa puesta en común de diferentes 
perspectivas frente a las series de ficción −través de la conversación cotidiana con vecinos, 
amigos, compañeros de trabajo− dio origen a verdaderas corrientes de opinión alrededor de los 
problemas más álgidos del acontecer nacional: el narcotráfico, la corrupción política, la crisis de la 
justicia, la decadencia moral, la crisis de las instituciones” (Quiñones, 2009: 81). 
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 Aunque se mantiene en el registro melodramático, toma una distancia aun 
mayor de su forma canónica deviniendo más social35. 
Los entrecruzamientos entre uno y otro formato, por otra parte, como es característico de 
la postelevisión, son inevitables, así ambos formatos −en el contexto de la televisión 
colombiana, claro está− comparten los siguientes rasgos: 
 Tematizan, de modo frecuente, referentes exotextuales de la actualidad nacional 
−la diferencia reside en el tono y la intensidad con se alude al contexto de la 
enunciación−. 
 Se disputan las franjas prime time, dada la amplia aceptación que su emisión 
genera. 
 Posibilitan ocasionalmente la visibilidad de lo local y lo popular: “Es en las 
telenovelas y dramatizados donde el país se relata y se deja ver (…), en las 
telenovelas y los dramatizados semanales es donde se hace posible representar 
la historia (con minúsculas), las hibridaciones de su transformación y sus 
anacronías, las ortodoxias de su modernización y las desviaciones de su 
modernidad”. (Martín-Barbero y Rey, 1999: 132) 
 Pueden llegar a modelar la vida social de las teleaudiencias a través de procesos 
de identificación de éstas con las conductas comportamentales y verbales, las 
ideas, los rasgos físicos, etc., propias de un estilo de vida representado en la 
pantalla:   
 “…nos puede suceder que algo del sistema de representaciones y de significado 
de este mundo de ficción se insinúe a nuestro estilo físico y de acción en la vida 
cotidiana o, al menos, extienda su “horizonte de lo posible”: quizá nunca 
resolveremos un conflicto sentimental del mismo modo en que lo ha resuelto un 
personaje de “Beautiful”, pero de todas maneras nuestra decisión se llevará a 
cabo y dará sentido a una gama de posibles alternativas que también tienen en 
cuenta el proceso y el modelo de decisión ofrecido, en circunstancias análogas, 
por aquel personaje” (Buonanno, 1999: 54-55). 
 Se hacen discurso en los procesos comunicativos cotidianos de la audiencia en 
forma de narraciones o discusiones como lo corroboran, por mencionar sólo un 
caso, los numerosos foros de discusión virtuales que abundan en el ciberespacio 
que tienen como eje temático a las telenovelas y a las series. 
Ahora bien, en la perspectiva del presente trabajo, “La saga, negocio de familia”, como ya 
se anticipaba, está a caballo entre la telenovela y la serie −independientemente de que 
en su momento hubiera sido promocionada simplemente como lo primero−.  
Como “telenovela”, aunque no otorga un lugar central al tema del amor, sí lo desarrolla 
profusamente a lo largo de toda su trama; se asemeja, por su extensión, al culebrón; es 
                                                
 
35 El melodrama social, reconoce Cawelti −citado por Buonanno− es el resultado de «la fusión de 
los modelos del melodrama con un particular conjunto de acontecimientos»; así, “el complot se 
desarrolla según las convenciones del melodrama a fin de asegurar el máximo de la satisfacción 
emocional, mientras «los aspectos sociales son tratados más bien críticamente, y se despliega 
una gran implicación en la tentativa de materializar los temas escondidos, la corrupción secreta y 
la locura humana que están detrás de ciertos acontecimientos e instituciones»” (Buonanno, 1999: 
135). 
 
 
 
tremendamente efectista −en ese entendido la música y el desempeño actoral de sus 
personajes, por ejemplo, pueden resultar demasiado estereotipados−; y, por último, 
desarrolla, en algunos pasajes de su extensa trama, el asunto de las falsas identidades, 
patente en personajes como Ananías Romero, Tiberio Angarita y Mauricio Muñoz, entre 
otros, que al final se revelan como algo distinto a lo que parecían ser. 
Como “serie”, por otra parte, apela a la fórmula del melodrama social para aludir a 
eventos y acontecimientos de la actualidad nacional −así, por ejemplo, escenifica la 
época de la violencia del siglo del pasado y el asesinato de Jorge Eliécer Gaitán, 
asimismo refiere la ocurrencia de fenómenos tales como la miseria, el desempleo, el 
conflicto armado, la corrupción policial, la existencia de una cultura mafiosa que recorre 
en distintos niveles campos tan dispares como el mundo del deporte y los reinados de 
belleza, tan representativos de la colombianidad−; sus personajes centrales son más que 
simples arquetipos; es absolutamente trágica, el elemento humor está ausente en todos 
sus episodios; incluye una proporción de secuencias que son grabadas en exteriores; y, 
finalmente, concibe un mundo que se resiste a dejarse pensar en términos maniqueos.  
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7. HISTORIA Y ARGUMENTO DE LA SAGA 
A la historia de los Manrique el espectador accede a partir de la voz de quien será 
uno de los últimos varones de la familia de que se ocupa el argumento −a este 
personaje sólo le sobrevivirán su primo Iván y Miguel, hijo de este último−. Óscar 
Manrique, éste es su nombre, relata −en medio de una persecución en que se le ve 
acompañado de dos jóvenes mujeres− la razón por la cual, tanto él como aquéllas 
son perseguidos por unos hombres fuertemente armados. Su metarrelato, entonces, 
se traslada 70 años atrás para permitir, a partir de este momento, que sean las 
palabras y las acciones de los personajes de su historia las que expliquen por sí 
solas, no sólo su actualidad, sino que pasen por ella para dar cuenta de eventos y 
acontecimientos que Óscar no alcanzará a conocer. 
7.1 Tomás Manrique, la pérdida del Edén (años 30) 
En un apacible día soleado −en una alguna zona rural del país−, un grupo de amigos 
y familiares celebra feliz el matrimonio de una joven pareja, de la cual Tomás 
Manrique, además de ser su anfitrión, es su padrino también. En lo más animado de 
la fiesta, un grupo armado irrumpe en la hacienda en que departían los primeros y 
asesina −aduciendo razones políticas− a varios de los invitados, incluido al recién 
casado, pese a los ruegos de los presentes. 
 
Figura 7-1: En lo más animado de la fiesta, un grupo armado
irrumpe en la hacienda en que departían los primeros y
asesina −aduciendo razones políticas− a varios de los
invitados, incluido al recién casado, pese a los ruegos de los
presentes. 
Tomás, en consecuencia −algunos días 
después−, abandona todas sus 
posesiones y migra hacia la capital en 
búsqueda de un futuro lejos de la 
violencia política. En la gran ciudad, 
espera brindar a Josefina y a Pedro, los 
miembros de su familia, un porvenir 
venturoso y próspero. Ésta, sin embargo, 
pronto se revelará como un ambiente 
hostil y peligroso.  
Víctima del robo, del maltrato y de la 
humillación, Tomás pronto conoce la 
pobreza y vive días más que aciagos en 
la capital: ha sido timado por Pascual 
Martínez, un inquilino de la pensión en que se ha hospedado y no consigue hacerse 
justicia; se ve forzado a aceptar un empleo que no colma sus expectativas trabajando 
como obrero en una fábrica de tornillos, propiedad de don Facundo López; su familia 
sufre la dureza de la pobreza; y Josefina, además, se ve obligada a trabajar como 
costurera para colaborar con los gastos del hogar −hecho que a Tomás mortifica 
sumamente−. Pero su situación, no obstante, está a punto de cambiar. 
Tomás y Pascual, paradójicamente, se convierten en buenos amigos, pues aquél ha 
salvado la vida a este último una noche en que regresara gravemente herido a su 
casa − por la cual le devuelve su dinero−; y ha conseguido, además, un ascenso en la 
empresa donde trabaja en razón al comportamiento heroico que demostró durante un 
intento de asalto que él solo frustró; así, su situación económica mejora bastante. Sin 
embargo, la ambición se apoderará de él. 
 
 
 
Asociado con Pascual −quien ya se ha revelado claramente como un delincuente−, 
Tomás decide asaltar la residencia de Facundo y apoderarse del dinero que éste 
guarda en una caja fuerte, producto del trabajo de toda su vida. En el golpe, de 
manera accidental, Tomas asesina de un disparo a éste, constituyéndose este acto 
en el primero de una larga serie de delitos, entre los cuales destaca el robo, que 
serán una constante por el resto de su vida. Las ganancias obtenidas −que divide en 
partes iguales con Pascual− le permiten llevar una vida bastante holgada. 
7.2 Pedro Manrique, un hombre probo (años 40) 
Transcurridos diez años, Pedro Manrique, convertido ya un hombre, tiene en Pascual, 
además de en su padre, a su principal mentor. Así es cómplice de aquél en el 
fraudulento juego del póker a través del cual timan, él y Pascual, a incautos jugadores 
que asisten al burdel de Débora. Tomás, por su parte, ha hecho fortuna a través del 
robo y ahora preside una poderosa organización criminal que se lucra principalmente 
de esta actividad. Pedro, sin embargo, quisiera no seguir los pasos de su padre y 
toma la decisión de enlistarse en el ejército, decisión que no comparte Tomás. 
En un operativo policial, Tomás resulta gravemente herido y debe ser llevado, por 
Pedro, al hospital de urgencia. En este lugar, Marlene, una de las enfermeras de 
turno, le presta atención médica, no sin antes haber tenido una fuerte discusión con 
Pedro −quien incluso la amenazó de muerte− por considerar que no se atendía a su 
padre con la diligencia requerida. 
Sin embargo, algunos días después −convaleciente ya Tomás− Pedro descubre que 
se ha enamorado de Marlene y comienza a cortejarla, sin que ella, al principio le 
preste mayor atención, lo cual lo mortifica mucho; pero las cosas comienzan a 
cambiar cuando Pedro reconoce entre los clientes del burdel de Débora a Ananías, el 
hombre que diez años atrás los condenaría a él y a su familia al exilio, y, junto con 
Pascual, como era habitual, deciden estafar al hombre, dejándolo prácticamente en la 
quiebra. 
Recibe, entonces, Pedro, con bastante sorpresa, la visita de Marlene quien le pide le 
devuelva el dinero quitado a Ananías −quien sorprendentemente resultó ser su 
padre− ante lo cual Pedro le propone un nuevo juego en el que Marlene no tiene para 
ofrecer más que a sí misma. Consigue Pedro vencer, con trampas, a Marlene y le 
propone a ésta, como última salida, que se case con él para devolver todo el dinero a 
su padre. 
Entre tanto, Tomás, todavía convaleciente, sufre un atentado en el que pierde, ahora 
sí, la vida. Pedro se recrimina duramente por no haber impedido la muerte de su 
padre −a quien el pasado le pasaba cuenta de cobro de la mano de Tarsicio, el 
hombre que le prestara las armas para que, diez años atrás, diera su primer golpe, y 
al que éste había humillado−, pues pudo haberle prestado el dinero por el cual era 
requerido su padre. En su sepelio, Marlene le dice que acepta ser su esposa, pero a 
condición de que abandone definitivamente el camino de la delincuencia.  
La unión de Pedro y Marlene provocó airadas objeciones entre los familiares 
cercanos a la pareja: en Pascual porque se sentía traicionado por Pedro al devolver 
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éste todo el dinero a Ananías, incluyendo la parte que a él le correspondía. Pascual, 
entonces, atenta contra la vida de Pedro, el mismo día de su matrimonio, con tan 
mala fortuna para él, que resulta él, y no Pedro, perdiendo la vida en el acto, 
indudablemente por las habilidades del primero. Agonizante, Pascual maldice a todos 
los Manrique que están por venir; en Josefina porque no quería que su hijo se 
involucrará con la hija de quien fuera el causante de todos sus sufrimientos; y en éste 
también, porque quería que Marlene uniera su vida a un hombre de bien, no uno 
como él ni como Pedro que se ganaba la vida estafando a los demás. 
Figura 7-2: Agonizante, Pascual maldice a todos los
Manrique que están por venir. Pedro, entonces, manteniéndose fiel a la 
promesa hecha a su esposa, trata de dejar 
atrás el vicio del juego y se emplea, como 
su padre, en la empresa del inmolado 
Facundo gracias a la intermediación de 
Marlene −que en el acto descubrirá que 
Tomás fue el autor material del asesinato 
de aquél, razón por la cual se siente 
devastada−. 
En la empresa conoce Pedro a Romano, un 
corpulento hombre en quien reconocerá en 
carne propia un singular talento para el 
boxeo. Se entrega, pues, Pedro, de tiempo completo, al oficio de promotor de boxeo 
apoyando y entrenando a Romano hasta convertirlo en el campeón Panamericano de 
su categoría. Al margen de esta actividad, percibe significativos ingresos apostando a 
favor de su apoderado. 
Pero será en este camino de la gloria que Pedro torcerá nuevamente su camino, 
pues −aguijoneado por la ambición y tratando de emular a Humberto Angarita, un 
empresario corrupto del boxeo−, le propone a Romano perder una pelea que se 
había pactado contra el “Chicanero Arteaga”, que era, a su vez, apoderado de 
Angarita. Romano, indignado, rechaza la oferta de su amigo, pero Pedro, utilizando a 
Grecia, esposa de aquél, lo obliga a perder el combate, pues había decido apostar en 
su contra. 
A partir de este momento, pierde Pedro todo escrúpulo e ingresa de lleno, ahora 
asociado con Angarita, en el fraudulento mundo de las apuestas “arregladas” que se 
fraguan en el mundo del deporte36.   
                                                
 
36 La historia de Romano no deja de tener enormes similitudes con la del famoso boxeador 
argentino Ringo Bonavena quien se hizo célebre no sólo por enfrentar a los grandes campeones 
mundiales de los sesenta − Joe Frazier, Floyd Patterson, Jimmy Ellis y el mismo Muhammad Ali−, 
sino por denunciar en varias ocasiones que, en el mundo del boxeo, los combates se “arreglan” 
para favorecer los intereses económicos de algunos empresarios corruptos. A sus 33 años, 
Bonavena fue asesinado por un escolta de un mafioso dueño de un burdel y un casino en cuyas 
instalaciones previamente él se había presentado: 
“Sincero hasta el extremo, despreocupado, demasiado inocente en ocasiones, su franqueza 
desmedida   -tal como lo pensaba lo decía-, le jugó malas pasadas en la vida, especialmente por 
denunciar amaños en las peleas. En 1969 dijo haber participado en algunos combates con 
 
 
 
7.3 Armando Manrique, bajo el signo de Caín (años 
70) 
Transcurridos 30 años, Pedro ha consolidado su negocio de apuestas ilícitas y sus 
hijos Armando y Antonio trabajan haciendo recaudos producto de las actividades 
ilegales de su padre. Ambos están en casados, Armando, el mayor, lo ha hecho con 
Ana María y tiene dos hijos: Manuel y Tito; Antonio está casado con Pilar y tiene un 
hijo llamado Ernesto. Si bien, los dos hermanos trabajan en lo mismo, sus métodos 
son distintos, pues Armando suele actuar en forma despiadada, mientras su hermano 
rechaza toda forma de violencia. 
Antonio y Ana María, por otra parte, son amantes desde hace varios años, pero ésta 
termina enamorándose de Antonio y le exige que abandone a Pilar, su esposa y se 
una a ella. Pedro, entonces, trata de evitar la tragedia, pues teme la ira de Armando 
−durante toda su vida, Pedro ha tenido como consejera a Magnolia, una pitonisa, 
quien le profetiza, a través de la lectura del tarot, que Armando asesinará a su 
hermano− e interviene buscando intimidar a Ana María y encargando a Armando un 
“trabajo” fuera del país; pero sus intentos son inútiles y no consigue ni lo uno ni lo 
otro. Sin embargo, logra, por un tiempo, evitar que Armando colija quién es el amante 
de Ana María. 
Figura 7-3: Pedro ha tenido como consejera a Magnolia,
una pitonisa, quien le profetiza, a través de la lectura del
tarot, que Armando asesinará a su hermano… Armando, entonces, descubre la traición de 
su hermano, ante lo cual Ana María huye del 
país abandonando a sus hijos y a su 
esposo. Marlene, en consecuencia, 
advertida por Pedro, logra disuadir a 
Armando de consumar la muerte de su 
hermano, y éste dice perdonarlo. 
Entretanto, Motta, el perspicaz y paciente 
policía −ahora teniente− que le ha venido 
siguiendo el rastro a las actividades 
delictivas de Pedro, logra poner preso a 
Armando con el objetivo de tender un cerco 
                                                                                                                                                
 
resultado previamente convenido, y por esas declaraciones (que no eran en absoluto una 
sorpresa en aquella época) fue boicoteado por una gran mayoría de empresarios de este deporte. 
En más de una ocasión criticó duramente al establishment del boxeo, especialmente a algunos 
organizadores de combates con pocos escrúpulos. «En este último match con Frazier me hicieron 
saber que iban a sobornar a los jurados para beneficiarme –escribía en 1969 tras pelear con el 
norteamericano- Sólo querían que el combate durara los quince rounds para beneficio de los 
organizadores por las tandas publicitarias de la televisión. Detrás de todo esto se mueve un 
mundo de apostadores que buscan contactos no muy limpios que les permitan asegurar 
inversiones »” (Belda, 2011). 
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a su padre. Sin embargo, Faryala, su abogado, logra la libertad de Armando a cambio 
de la entrega voluntaria de Pedro y de la confesión total de sus delitos. Pedro, en 
prisión, decide suicidarse. 
Tras la muerte de Pedro, Antonio, por decisión de aquél, asume el control de la 
organización, pero sólo de manera simbólica, pues Armando se resiste a reconocer 
su autoridad. El liderazgo de los Manrique, a causa de los más recientes 
acontecimientos, es puesto en duda, y Armando, contraviniendo la mano suave de su 
hermano restablece por la fuerza el liderazgo de la estirpe Manrique; de este modo, 
Armando desplaza a su hermano del control de la organización. Entre los nuevos 
proyectos de Armando se insinúa incursionar en el narcotráfico, pero Marlene y 
Antonio, manteniéndose fieles al pensamiento de Pedro, quien siempre se mostró 
reticente a involucrarse en este negocio, logran que Armando se abstenga de tal 
empresa. Armando, finalmente, venga la muerte de su padre haciendo ajusticiar al 
teniente Motta. 
Ana María, por otro lado, confiesa a Pilar que ella y Antonio son amantes, ésta se 
duele de la traición y echa, en consecuencia, a Antonio de su casa. Ana María 
presiona a Antonio para que juntos huyan a París. Ernesto, el hijo de Antonio, pone 
en evidencia ante sus primos a su padre al contarles que Ana María es “su novia”. 
Los niños cuentan a Armando lo sucedido, Ana María huye del país y Armando 
confronta a su hermano, pero éste logra escapar en el último momento. Marlene, 
entonces, interviene a favor de Antonio, pero lo único que consigue es posponer su 
muerte. Armando finge el perdón,  pero dos meses después, secuestra a su hermano 
y lo ajusticia en una fría bodega; Gigi −una joven mujer que se había enamorado 
perdidamente de Armando−, su único testigo, recibe la misma condena. 
Armando, finalmente, se hace al control absoluto de la organización, de sus hijos e 
incluso del mismo Ernesto, a quien adopta como si fuera su propio hijo. 
7.4 La corporación (años 80) 
Tras cortejarla durante varios años, Armando empieza a conseguir que Pilar se fije en 
él. Manuel, Tito y Ernesto, convertidos ya en hombres, trabajan para la organización 
que preside su padre. La relación entre los jóvenes, no obstante la protección que 
Armando le brindó a Ernesto durante su adolescencia, no es armoniosa −nunca lo 
fue−, por eso los primeros no pierden oportunidad en humillar a su primo, el cual, sin 
embargo, jamás pierde su carácter altivo frente a ellos.  
 Figura 7-4: Tras cortejarla durante largo tiempo, Armando
empieza a conseguir que Pilar se fije en él.  
Es Manuel, el hijo mayor de Armando, el 
que se ve más involucrado en los negocios 
de la familia; Tito, su hermano, anhela 
encontrar rumbos diferentes. Ernesto, por su 
parte, “trabaja” desempeñando funciones 
más operativas que sus primos y, ante la 
sospecha que siempre ha tenido sobre la 
inocencia de Armando respecto del 
asesinato de Antonio, su padre, hace tratos 
con rivales de aquél para confabularse en 
contra suya. 
 
 
 
En un viaje de “negocios” a Cartagena de Indias, encargo directo de Armando, Tito 
conocerá a Helena Angarita, una bella joven que se prepara para participar en un 
reinado de belleza −con relación al cual Armando tiene intereses particulares−. 
Helena es una joven rebelde y mimada, hija de Tiberio Angarita, un prestante 
empresario del sector constructor nacional−, de la cual se enamora perdidamente. 
Clemencia, su hermana, cautiva, por su parte, a su hermano, que, en cualquier caso, 
no le resultaba indiferente. 
El secuestro de Helena, por parte de Rigoletto Castro −un socio de Armando−, hará 
que Tito se decida a intervenir activamente en el rescate, haciendo caso omiso a las 
objeciones de su padre. Los hermanos, entonces, se ponen en contacto con Tiberio y 
ofrecen sus servicios para lograr la libertad de la joven. En esta empresa toma parte, 
también −a solicitud de Tiberio− Jaime Angulo, novio de Patricia Angarita, hermana 
de Helena y de Clemencia, quien termina involucrándose sentimentalmente con 
Marietta, la hija de Rigoletto. 
El rescate, finalmente, se sucede y Tiberio se ve obligado a aceptar que Helena se 
involucre con Tito Manrique, pese a que durante todo el proceso se mostró reticente 
a aceptar que su respetable apellido se viera manchado por sus tratos con unos 
reconocidos maleantes. De la misma manera, Clemencia, hastiada de su relación 
marital con Teófilo Cruz, inicia una relación sentimental secreta con Manuel.  
Sea como sea, Tiberio da finalmente su brazo a torcer en razón a que Patricia, su 
hija, pone en evidencia que la honorabilidad del apellido Angarita tiene una zona 
oscura de su pasado que los relaciona directamente con los Manrique, pues su padre 
−Humberto Angarita− fue, coincidentemente, quien introdujo, en los años cincuenta, 
en el mundo de las apuestas ilegales focalizadas en los eventos deportivos a Pedro 
Manrique; y, además, que detrás de la muerte de su madre está justamente él, a 
quien ordenó a asesinar por sospechar que le era infiel. 
Manuel, por su parte, preocupado porque Clemencia se marche con Teófilo a los 
Estados Unidos −el cual la ha estado amenazando con delatar a su padre ante las 
autoridades, pues se ha enterado de todo− pacta con Marietta que lo ayude mediante 
un “hechizo” −practica ella, también, la magia negra− a evitar que Teófilo cumpla con 
su cometido, a condición de que él se encargue de eliminar a Patricia para dejarle, en 
consecuencia, el camino libre hacia Jaime Ángulo, de quien se ha enamorado. 
Teófilo, por tanto, se suicida y Patricia pierde la vida en extrañas circunstancias. De 
este modo, todo queda abonado para que se formalice la relación entre los Manrique 
y las Angarita.  
Este acontecimiento, por otra parte, tiene un valor agregado para la familia Manrique, 
pues se concreta un anhelo largamente albergado en el corazón de las generaciones 
precedentes: limpiar su apellido. La unión de Manuel y Tito con Clemencia y Helena, 
respectivamente, permitió que sus ilícitos se parapetaran tras la fachada de la 
empresa legal creada por Tiberio Angarita. 
Entretanto, Ernesto, al margen de gran parte de las peripecias de sus primos durante 
este pasaje de la historia, se involucra con Lucrecia Zapata, una prostituta del burdel 
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de los Manrique, a quien deja en embarazo para deshacerse de toda responsabilidad. 
En este trance, Manuel se conduele de Lucrecia y le ofrece ayuda; ella, sin embargo, 
decide marcharse de la ciudad. 
Armando y Pilar, finalmente, contraen nupcias, pero el día de su boda son víctimas 
de un atentado en el cual perecen. Rigoletto Castro es el responsable de su muerte. 
7.5 El ocaso (años 90) 
Transcurridos diez años, la relación de ambas parejas se ha “enfriado”. Manuel y 
Clemencia son padres de tres hijos: Inés, Óscar y Estela −a quienes el argumento 
presentaba en la primera secuencia del relato huyendo de la muerte que los 
asediaba−; mientras que Tito y Helena tienen una única hija: Claudia. Ernesto, por su 
parte, continúa siendo un subalterno de Manuel y su vida transcurre en el burdel de 
su familia. 
Los hijos −que pertenecen a la cuarta generación da la familia Manrique−, por 
decisión de sus padres, han crecido totalmente al margen de las actividades ilícitas 
de sus mayores, pero no dejan de tener sus propios conflictos: Inés está obstinada en 
casarse con Quique, un joven de pocas aspiraciones; Óscar se ha enamorado de 
Claudia, su prima, y sufre por no ser correspondido por ésta; Estela es drogadicta; y 
Claudia, por último, mantiene una relación sentimental con Pirro, el hijo de Aquilino 
Camargo, un socio de Manuel y de Tito Manrique, a la que éste último se opone 
férreamente por temer que −a través de Pirro− Claudia pueda descubrir la verdad.  
En medio de este intríngulis familiar, aparece Iván Zapata −el hijo bastardo de 
Ernesto Manrique y Lucrecia Zapata− para complicar aún más la trama, pues se 
insinúa una relación amorosa entre él y Estela. A diferencia de sus primos, Iván ha 
crecido en el mundo del hampa, sin la tutela de un padre, ha estado en prisión y tiene 
“aptitudes” para desempeñarse con eficiencia en el bajo mundo; de ahí que sea 
acogido por Manuel e incluso por Ernesto, por quien siente desprecio, para que 
“trabaje” con ellos.  
Manuel, persiguiendo el mismo objetivo que sus predecesores, informa a sus socios 
−Aquilino Camargo, Jota Jota Garrido y Federico Muñoz− de sus intenciones de 
abandonar definitivamente, junto con Tito, sus actividades ilegales para proporcionar 
a sus hijos un futuro mejor, razón por la cual ofrece ceder sus negocios al mejor 
postor. Sus interlocutores se resisten a pagar por algo que ellos consideran han 
ayudado a construir. A partir de este momento, la relación entre estos personajes se 
pone tensa. 
Iván, al conocer las intenciones de Manuel y de Tito Manrique, decide emplearse 
como uno de los hombres de Aquilino Camargo, viéndose comprometido en el acto 
con Alexa, la esposa de aquél, mujer con quien años atrás ya había tenido una 
intensa relación amorosa. Alexa, a partir de entonces, le exige a Iván escapar juntos, 
so pena de contar toda la verdad a Aquilino. Las continuas imprudencias de la mujer, 
harán que “el mono” descubra su relación y comience a chantajearlos exigiéndoles 
altas sumas de dinero a cambio de su silencio. Iván, aconsejado por Ernesto, asesina 
al hombre. 
 
 
 
Manuel y Tito, prosiguiendo con sus planes, acuerdan con Casimiro Ruiz, un 
hacendado de los Llanos Orientales venido a menos, invertir en el cultivo del arroz a 
cambio de percibir un porcentaje de las ganancias; oferta que este hombre no puede 
rechazar por cuanto está al borde la quiebra, pese a las objeciones de Hortensia, su 
esposa, quien, también ha consultado a Teodolinda, una hechicera amiga suya que le 
aconseja no avalar la formalización de dicha alianza. Sea como sea, el negocio se 
sella y los Manrique y los Ruiz se convierten en socios comerciales. 
El inevitable acercamiento entre ambas familias conlleva, posteriormente, al 
acontecimiento de una serie de conflictos generados a partir de la relación pasional 
que se gesta entre Helena Angarita y Felipe Ruiz, el hijo menor de Casimiro. Esta 
relación provoca que Helena abandone a Tito para irse a vivir a los Llanos con Felipe, 
pese a las objeciones del resto de los Ruiz, especialmente de Hortensia y de Héctor, 
el primogénito de la familia. Así pues, Tito y Manuel se imponen como prioridad, 
como un asunto de honor, el regreso inmediato de Helena a su hogar y el debido 
resarcimiento por parte de los Ruiz. Ante la negativa de éstos −finalmente todos 
aceptan respaldar a Felipe− se desata la furia de los primeros.  
Como un acto desesperado por poner a salvo sus vidas, los Ruiz solicitan ayuda a 
José María Manosalva, un oscuro señor de los Llanos que ha hecho fortuna 
apropiándose de las tierras de su región mediante el ejercicio de la violencia, 
conformando verdaderos ejércitos paramilitares; pero pronto éste acepta dar un paso 
al costado para permitir −por intermediación de Aquilino Camargo− que los Manrique 
lleguen hasta sus predios a cambio de que todos los Ruiz sean asesinados y así 
pueda éste quedarse con sus tierras. Manosalva, sin embargo, solicita a Manuel que 
le entregue a su hija Inés como garantía, éste se opone rotundamente y deja a Tito 
en entera libertad para hacer lo que más le parezca. Desesperado, entonces, decide 
Tito viajar a los Llanos solo, pero es herido por Héctor justo cuando se disponía a 
asesinar a Helena. Óscar es enviado por su padre a traerlo de regreso a Bogotá. 
Entretanto, Pirro Camargo, en quien se escondía una inusitada pasión por la poesía, 
obtiene el primer lugar en un concurso literario al que Claudia, sin su consentimiento, 
había enviado un poema de su autoría. La exposición mediática devendrá en la de 
todos los miembros de la organización criminal, incluidos la de los Manrique.  
Óscar, en consecuencia, agobiado por la estigmatización social por parte de sus 
profesores y compañeros de clase, decide abandonar sus estudios para hacer 
carrera en el mundo del hampa. Manuel, aunque reticente, acepta la propuesta de su 
hijo; lo cual le trae graves problemas con Helena, quien no está dispuesta a aceptar 
que su hijo siga los pasos de su padre.  
Pirro, además, revela a Claudia la verdad que toda su vida le han ocultado sus 
padres; así decide ésta viajar a los Llanos, no para solidarizarse con Helena, sino 
para acusar a Andrea, la esposa de Héctor, de estar viéndose en secreto con Pirro. 
Helena, sin embargo, logra disuadir a su hija y Óscar la trae de regreso a Bogotá. 
Federico, J.J. Garrido y Aquilino, entonces, deciden intervenir a favor de Tito 
Manrique a condición de que Manosalva resulte muerto en un operativo que 
coordinan con Manuel −que nuevamente se había decidido a ayudar a su hermano− 
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para que pudieran éstos ingresar en el negocio del narcotráfico en los dominios de 
aquél. Iván, tras la desaparición de “El mono” −el otro hombre de confianza de 
Aquilino− es el encargado de liderar el comando, al cual se suman Óscar y Pirro. 
Advertidos por Claudia, sin embargo, del peligro inminente que se cierne sobre ellos, 
los Ruiz ponen sobreaviso a Manosalva y éste logra neutralizar al equipo, quedando 
gravemente herido Pirro y en calidad de prisioneros Iván y Óscar. 
Manuel, en consecuencia, pacta en secreto una alianza con el capo llanero para que 
libere a Óscar y a Iván y retire, además, la protección a los Ruiz a cambio del 
asesinato de sus socios; pero el llanero vuelve a pedir a Inés como garantía; ésta, 
ante solicitud expresa de Tito, accede a canjearse por sus primos.  
Advertidos del peligro en ciernes, por consiguiente, los Ruiz abandonan su hacienda 
para refugiarse en los dominios de “El Apache”, un cuatrero enemigo de Manosalva, 
tan poderoso como él. Aquilino, al enterarse de la traición de Manuel, indignado retira 
a sus hombres del campo de batalla, no obstante absteniéndose de delatar a Manuel. 
Éste, por su parte, viaja a los Llanos y recomienda a Ernesto cuidar de Clemencia; 
situación propicia para que entre los dos acontezca un fugaz romance, en medio del 
cual Clemencia le pide a Ernesto que asesine a Manuel. 
Felipe, por su parte, propone una lucha “a muerte” para que sólo entre él y Tito se 
resuelva la disputa entre las dos familias. Tito vence y Felipe se humilla ante él 
implorando su clemencia; en su rescate acuden las mujeres de su familia, hiriendo de 
un balazo a Tito. 
Molesto por la nueva afrenta de los Ruiz, Manuel logra sumar nuevamente a su 
causa a Aquilino, asesinando −por la mano de Tito− a Alexa e inculpando a Héctor, a 
quienes había hecho coincidir en un punto de Bogotá. Posteriormente, propone a los 
Ruiz −quienes desconocían la suerte de Héctor− canjear a éste por los amantes. Tras 
llegar a un nuevo acuerdo, y al producirse un último encuentro entre ambas partes 
−al cual asiste, también, un compungido, pero colérico Aquilino−, resultan muertos 
Casimiro y Aquilino; y Felipe, ajusticiado ante la mirada aterrada de Helena, por Tito. 
Helena finge estar arrepentida y, en un descuido, asesina a Tito para después 
quitarse la vida de un disparo en la boca.  
De vuelta en Bogotá, Manuel es asesinado 
por Clemencia en complicidad de Ernesto. 
Óscar, en consecuencia, instigado por 
Estela, venga la muerte de su padre 
asesinando a los homicidas. Federico y J.J. 
Garrido, escandalizados por el matricidio, 
deciden ajusticiar a Óscar, quien −junto a 
Estela− huye a los Llanos para intentar 
rescatar a Inés que aún continuaba 
prisionera de Manosalva. 
Figura 7-5: Óscar −deprimido y hastiado de la vida−
comunica a sus nuevos enemigos que se entregará a la
muerte a condición de que se les respete la vida a sus
hermanas. A su entierro sólo asiste Iván. 
Tras un rescate fabuloso, Inés, Óscar y 
Estela regresan a Bogotá, pero padecen 
aún la persecución de los hombres de 
Federico y J.J. Garrido −es ésta la 
 
 
 
secuencia con que se había dado comienzo al relato−; ocultos en una bodega, los 
hermanos logran escapar por una ventana ante la llegada de una patrulla de policía. 
Óscar −deprimido y hastiado de la vida− comunica a sus nuevos enemigos que se 
entregará a la muerte a condición de que se les respete la vida a sus hermanas. A su 
entierro sólo asiste Iván. 
7.6 Iván Zapata, tras la huella de los usurpadores 
(años 2000) 
Tras purgar cinco de los diez años a los que fue condenado, Iván Zapata recupera la 
libertad por la intermediación de un sujeto anónimo que utiliza a Daniel Ochoa, un 
delincuente de poca monta, para actuar desde la cárcel, y al abogado Julio Miranda 
para las respectivas diligencias judiciales. 
Una vez libre, Iván busca mantenerse lejos del mundo del hampa, pues desea 
brindarle a Lucrecia, su madre, y a Herlinda, su hermana, un porvenir tranquilo; por 
eso se emplea como carguero en una bodega. 
En una visita al mausoleo de los Manrique, Iván descubre a Estela, quien le cuenta 
que ha regresado al país y que ahora trabaja como profesora de literatura en un 
colegio de Bogotá. Este reencuentro reaviva el amor en Iván y la pareja, en 
consecuencia, reinicia la relación sentimental en el punto en el que la habían dejado 
cinco años atrás −Estela refiere a Iván, además, que Inés se ha casado y ha 
comenzado una nueva vida en París−. 
Daniel, por su parte, se enamora de Herlinda y se hace su novio, a pesar de las 
objeciones de Iván. También, con los dineros que recibe del personaje anónimo, se 
hace socio de la firma Angarita −ahora bajo el control de J.J. Garrido− y emplea a 
Herlinda como su secretaria. 
Como parte del plan, Iván es despedido por el dueño de la bodega, al que se le 
soborna para que proceda de esta manera, así no tiene más remedio que volver a 
administrar el que fuera el burdel de los Manrique como empleado de  J.J. Garrido. 
Desde este lugar, Iván y Daniel se confabulan en contra de Garrido y lo hacen 
encarcelar por los crímenes del pasado. Garrido, no obstante, persuade a aquéllos 
para que lo liberen y contrata al abogado Miranda para que “negocie” con el Estado 
las condiciones de una entrega voluntaria; de esta manera consigue J.J. el beneficio 
de “casa por cárcel” y una condena reducida. Al enterarse de esto, Estela decide irse 
nuevamente del país para no volver a ver nunca más a Iván, sin saber que ahora 
esperaba un hijo suyo. 
Mientras se surtía el proceso de su libertad definitiva, Garrido encarga a Iván de 
todos sus negocios. Iván, como condición, pide a Miranda conseguir la libertad de 
Pochola, un prisionero a quien Iván tenía en alta estima, no por su cercanía a él, sino 
por el coraje y liderazgo del cual hacía ostentación mientras estaba en prisión −a éste 
lo nombra como su hombre de confianza− y la cesión de la tradicional casa Manrique. 
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Despechada por la extraña desaparición de Daniel Ochoa −presuntamente asesinado 
por Garrido−, Herlinda conoce y se casa con Lucio −pese a las airadas y abundantes 
objeciones de su hermano−, un sujeto de mal carácter que la maltrata 
constantemente y al que Iván no tiene más remedio que asesinar. 
Días más tarde, se presenta al burdel una hermosa mujer a solicitar trabajo como 
prostituta −Candy, así se hace llamar este misterioso personaje−, cautiva 
inmediatamente a Iván. Candy, a quien Iván finalmente contrata, resulta siendo una 
conocida estafadora que es requerida en 180 países por la Interpol −su nombre de 
pila es Carmenza López−. Haciendo caso omiso a los reparos de Lucrecia, Iván le 
propone matrimonio a Candy y la lleva a vivir junto con su madre y hermana a la casa 
Manrique. 
Miranda, posteriormente, sugiere a Garrido crear una fundación de beneficencia para 
obtener mayores beneficios jurídicos. Garrido acepta y encomienda la dirección de la 
fundación a Iván y a Candy. Sin embargo, el día del lanzamiento de la institución, 
Candy protagoniza un bochornoso incidente por causa de su acentuado alcoholismo 
y abandona a Iván para ir en pos de Camilo, su antiguo amante, quien, además de 
explotarla económicamente, la maltrata físicamente. 
Pasado el tiempo y por información suministrada por Pochola, Iván se entera de que 
Camilo ha abandonado a Candy y que ella está en un estado bastante lamentable; 
así la acoge nuevamente en su hogar y ordena el asesinato inmediato del vividor. 
Figura 7-6: Iván se entera de que Camilo ha abandonado a
Candy y que ella está en un estado bastante lamentable;
así la acoge nuevamente en su hogar 
En la antesala de su libertad definitiva, 
Garrido −aconsejado por el abogado 
Miranda− busca congraciarse con un 
influyente político promoviendo la carrera 
de Carlos Baquero, un mediocre y 
arrogante cantante sobrino suyo. En poco 
tiempo, y mediante la práctica del soborno 
y la extorsión, Baquero se vuelve muy 
popular. 
De este modo, Garrido recupera la libertad 
y retoma el control de la firma constructora 
enviando de vuelta a Iván a la 
administración del burdel. Herlinda, que aún trabaja en aquélla empresa, llama la 
atención del veterano J.J. y éste la empieza a cortejar. Iván, entonces, exige 
categóricamente a Garrido no acercarse más a su hermana y éste, en consecuencia, 
la despide de su empresa. Ante la respuesta airada de Herlinda al conocer su 
decisión, Garrido la golpea y la noticia, por recomendación de Lucrecia, llega a oídos 
de Iván. 
Buscando restablecer su honor, Iván se alía con Pochola y con Manteca, un 
lugarteniente de Garrido, para asesinar a Garrido. Éste, en retaliación, denuncia a 
Candy ante las autoridades −representadas en esta etapa de la historia por el 
teniente Santamaría−, las cuales la trasladan a un centro de reclusión mientras se 
legaliza su extradición hacia España. En su impotencia, Candy se suicida. 
 
 
 
Reconociendo Santamaría que era ésta su oportunidad para que acabar tanto con 
Garrido como con Iván, le cuenta a éste quién estuvo detrás de la delación. 
En consecuencia Manteca, confabulado con Pocholo y con Iván, cita a Garrido en un 
viejo teatro abandonado en donde se suponía podría acabar con la vida de Iván. 
Garrido y Miranda, quien lo acompaña, cae en la trampa y perece por la mano de 
Iván. Minutos más tarde, Santamaría tiende una redada al lugar y los que aún 
permanecían dentro comprenden que uno de los tres debe ofrendar su vida para que 
los demás puedan escapar. El azar señaló a Iván. 
7.7 Miguel Manrique, la perpetuación de la saga 
Con posterioridad a la muerte de Iván, Herlinda se ha empecinado en vengar su 
asesinato, contraviniendo así el deseo de su madre que quisiera ahora irse lejos de 
Bogotá, a la costa como siempre había deseado su hijo. Las cartas, además, la 
impacientan, pues en ellas se refiere la existencia de un último Manrique que habrá 
de venir hacia ella solicitando su ayuda −Maruja así se lo confirma−. 
Estela, de regreso en Colombia, llora amargamente la muerte de Iván, pero se 
consuela en Miguel, el hijo de ambos, que ahora desea presentarle a Lucrecia. Inés, 
por otra parte, ha venido a conocer la familia de Mauricio, su nueva pareja. 
Al enterarse del regreso de las Manrique, Federico Muñoz se siente amenazado, 
pues intuye que vienen a reclamar lo que por derecho les corresponde, mucho más 
cuando conoce de la existencia de Miguel, el hijo de Iván, heredero legítimo de la 
familia Manrique. Lo acompañan su esposa Amparo y sus hijos Omar, Paola y 
Mauricio −quien coincidentemente es el novio de Inés−.  
El antiguo socio de los Manrique, por otra parte, teme que Pirro salga de prisión, pues 
esto le podría traer problemas judiciales; por eso ordena que se le asesine. Éste, sin 
embargo −ayudado por Paola, que en secreto es su novia− logra escapar de la 
cárcel; Pirro cuenta, además, con la lealtad de Pochola y Manteca. Federico se 
entera por la radio del suceso y le pide a Omar que elimine a Pirro. 
Entretanto, Herlinda descubre −a través de Santamaría− que Federico Muñoz fue 
quien planeó la muerte de su hermano, pues quería dejar fuera del negocio tanto a él 
como a Garrido. La joven, entonces, decide infiltrarse como bailarina en el antiguo 
burdel para estar más cerca de su objetivo.   
En su primera visita a la casa de Federico, por otra parte, Inés y Estela se reconocen 
recíprocamente con aquél, ante lo cual éste les exige, en privado, salir 
inmediatamente de la vida de Mauricio bajo amenaza de muerte. Las mujeres, 
quienes no conocían del parentesco entre Mauricio y Federico, toman muy en serio la 
amenaza y deciden marcharse cuanto antes del país. Mauricio exige una explicación 
a Inés. 
Tras su fuga, Pirro se oculta en el burdel, aprovechando la protección que le brinda 
Omar Muñoz. Ambos hombres se sienten fuertemente atraídos por Herlinda. 
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Herlinda, sacando provecho de esta situación, logra poner de su lado a Pirro en su 
avanzada en contra de Federico. 
Omar, entonces, ordena a Pochola y a Manteca asesinar a Federico, pero éste logra 
salir con vida. En consecuencia, Omar asesina a Manteca y creyendo muerto a 
Pochola, abandona su cuerpo en la escena del crimen. 
Las sospechas acerca de la autoría del atentado de que fuera objeto Federico, por 
tanto, apuntan a las Manrique. Herlinda, moviéndose estratégicamente, trata de 
ganar para su causa a las atemorizadas mujeres, pero éstas se mantienen firmes en 
su decisión de marcharse de inmediato. Decide, entonces, secuestrar a Miguel para 
asegurarse la participación de las hermanas Manrique, pero por un mal cálculo, el 
niño va a parar a manos de Omar Muñoz. 
Lucrecia, preocupada por la suerte de su nieto, denuncia ante las autoridades a 
Herlinda como autora material del secuestro del niño. Omar y Herlinda, en 
consecuencia, son arrestados; pero el niño ahora está en poder de Federico, ante lo 
cual Estela le exige se lo entregue inmediatamente. Federico, temiendo que la 
angustiada madre trame algo en su contra, la retiene también. Pirro, quien acude en 
su ayuda, cae también en poder de Federico, pero sólo de manera provisoria, pues 
logra franquear la seguridad de los hombres de Federico para escapar en dirección 
hacia la casa de Herlinda. 
Paola Muñoz, molesta con su padre, se une a las Manrique para permitir que Miguel 
sea liberado. Fingiendo su propio secuestro, autoriza a las Manrique proponer a 
Federico un canje entre ella y el niño. Aquél, preocupado por la seguridad de su hija, 
accede a entrevistarse con Estela e Inés en la casa Manrique para llegar a algún 
acuerdo. Amparo, sin embargo, temiendo que todo sea una trampa acude a la cita en 
lugar de Federico. Omar, creyendo que era su padre quien asistiría a la reunión, 
ordena tomarse por asalto la casa Manrique para acabar con la vida de Federico. En 
la acción −en la que fortuitamente se vio involucrado Pirro, quien actuaba en defensa 
de las mujeres− Amparo pierde la vida. Herlinda se perfila como la principal 
sospechosa de este atentado. Lucrecia, en consecuencia, visita a Felipe y le disuade 
de su intención de asesinar a su hija revelándole que él es su padre. 
Omar, contrariado por su falta de cálculo, cita a Herlinda en el burdel con la idea de 
ponerle fin a su vida. De esta muerte segura la salvará Inés. Omar es detenido por la 
policía; igual suerte corre Herlinda. 
En la cárcel, Omar confiesa a su padre que era él quien estaba detrás de los 
atentados en su contra; e, instigado por el teniente Muñoz, declara en contra en de 
Pirro y de Herlinda. Federico ordena el asesinato de ambos hombres y ofrece 
asistencia jurídica a Herlinda, pero ésta la rechaza, pues desea purgar con prisión 
sus penas −Herlinda, anteriormente, tuvo la oportunidad de asesinar a Federico, pero 
éste la disuadió revelándole que él era su padre−. 
Federico insta a Mauricio a restablecer su relación con Inés, ofrece devolver todos los 
bienes de los Manrique a sus legítimos propietarias −Inés y Estela declinan su 
ofrecimiento por considerar que esos bienes eran mal habidos− y convoca a todos a 
una reunión en su casa para sellar la paz. 
 
 
 
El día de la reunión, Pochola −sacando provecho de la situación y movido por la 
ambición− decide acabar con la vida de todos los asistentes haciendo explotar un 
carro bomba frente a la residencia de Federico. Todos perecen −Inés, Estela, 
Federico, Mauricio y Paola−, excepto Miguel y su abuela que se encontraban en el 
baño en el momento de la explosión.  
En la fría noche, Lucrecia Zapata deambula cargando entre sus brazos al pequeño 
Miguel. 
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8. Personajes funcionales de La saga 
8.1 Análisis dramatúrgico de los personajes 
funcionales de La saga 
8.1.1 Tomás Manrique 
Durante su periplo por La saga, transita Tomás por cuatro estadios de equilibrio 
diferentes: al principio es un prestante hombre de familia que posee una hacienda en un 
algún lugar de la geografía nacional –la mayor parte de este pasaje de la historia está 
elidida del argumento–; luego es un desplazado más de la violencia política que lucha por 
sostener a su familia, uno que se duele de haberlo tenido todo y haberlo perdido todo por 
causa de una guerra que no comprende; después, es un hombre que ha encontrado en 
el delito la vía más expedita para ascender económicamente; y por último, es un hombre 
maduro que, ad portas del final, evalúa su pasado en la perspectiva del padre que 
fenece. 
Median, por tanto, entre uno y otro estadio, eventos o acontecimientos que hacen 
trepidar al hombre en reposo: la violencia política; una inusitada prosperidad económica; 
y una herida mortal; son causa de las radicales transformaciones que tienen lugar a lo 
largo de la vida de Tomás, no como hechos brutos que operan cambios en el talante 
moral del personaje de manera espontánea, sino como un plus catalítico –como la gota 
que hace derramar el vaso–, que pone de relieve la ambivalencia moral del personaje. 
Sin embargo, es dable reconocer en cada estadio ciertas tendencias, cierta inclinación 
hacia un lado de la balanza moral, pues es claro que Tomás pasa de ser un hombre 
“bueno” –categoría en que puede inscribirse hasta su época vergonzante– a convertirse 
en lo opuesto –a partir del estadio denominado “La caída”– y que intenta recuperar, al 
final de su vida, la inocencia perdida (ver anexo C). 
8.1.2  Pedro Manrique 
Durante los primeros años de la vida adulta de Pedro Manrique, su carácter bondadoso 
es más que patente; de ahí que, con relación a Tomás, las relaciones interpersonales no 
sean las mejores; no obstante, Pedro no haga otra cosa que ser cómplice de Pascual en 
el timo a través del juego del póker. 
El amor, en cualquier caso, se constituye en la fuerza que va a reafirmar el carácter 
bondadoso del joven Manrique, incluso acallando el llamado de la sangre derramada en 
el asesinato de su padre –Pedro jamás se plantea la posibilidad de ir por los asesinos de 
Tomás– o en el tácito perdón concedido a quien tanto dolor les causara a él y a su familia 
en el pasado –Pedro devuelve el dinero “ganado” en el póker a Ananías aun a costa de la 
vida de su padre o de su amistad con Pascual, ambas cosas malogradas al final–. 
Sin embargo, Igual que sucediera con Tomás, la felicidad que suscita un ingreso 
extraordinario –cuando poco se ha tenido y tanto se ha padecido– se convierte en razón 
para pretender querer tener siempre más sin que haya lugar para la evaluaciones 
morales. Así Pedro, tras asegurarse unos ingresos económicos importantes a partir de su 
trabajo como representante de Romano, se propondrá “salir de pobre” traicionando los 
ideales de antaño, al amigo e incluso a la mujer. 
 
 
 
De igual forma –como Tomás–, sus últimos años se le irán tratando de enmendar los 
errores del pasado y de evitar que éstos alcancen a sus propios hijos, máxime cuando 
pende sobre su cabeza la maldición de Pascual. 
Son Tomás y Pedro, por tanto, personajes que observan el mismo programa narrativo.    
8.1.3 Armando Manrique 
A diferencia de lo que sucede con Pedro, el contexto en que crece Armando resulta 
decisivo para constituirlo –en un primer estadio– como un personaje ciertamente 
malvado: es déspota –su padre alguna vez lo llamó sátrapa–, colérico y despiadado. Ha 
crecido “apretando” a clientes que se resisten a saldar sus cuentas a través del ejercicio 
de la violencia; y, sin embargo, aun a pesar de todo, es falible al amor, pues al entender 
que su matrimonio estaba en crisis hace todo cuanto puede para salvarlo, y trata, hasta 
donde le es posible, de salvaguardar la estabilidad emocional de sus hijos.  
 
El descubrimiento de la traición de que fuera objeto por parte de su hermano, en el 
estadio subsecuente, no hace sino acentuar su condición abyecta, justamente en su 
transformación en fratricida que supone, en su vida, tocar el fondo de la descomposición 
moral. 
Tendrá Armando, ya en su madurez, la posibilidad de corregir los errores del pasado, 
aunque en el proceso, indudablemente, reafirme algunos de ellos. En efecto, pese a que 
continúa delinquiendo, prefiere negociar antes que actuar por la fuerza y empieza a 
concebir como posibilidad abandonar definitivamente el mundo del hampa otorgando una 
inusitada centralidad al oficio de la modistería, tradicionalmente confinado a un cuarto en 
el que los hombres sólo estaban de visita: es Armando el único Manrique que se plantea 
este oficio como posibilidad empresarial, no sólo para la mujer, sino para todos los 
varones de su familia. 
El amor, como acontece con sus predecesores, desempeña un papel fundamental en 
este último estadio en la vida de Armando, pues el que siente por Pilar lo mueve a querer 
ponerle punto final a toda una vida dedica al crimen (ver anexo C). 
8.1.4 Manuel Manrique 
Manuel Manrique se impone a su hermano y a su primo en la estructura jerárquica de la 
organización,  no sólo por ser el primogénito de Armando, sino porque, además, su vida 
entera gira en torno al “trabajo” haciendo de él una persona obediente, disciplinada, 
ordenada y metódica; cualidades que están totalmente ausentes en Tito, y que resultan  
sintomáticas en Ernesto –quien raya ya en la neurosis–. 
En un primer momento, sin embargo, va a operarse en Manuel una transformación             
–propiciada por Clemencia Angarita– por la cual dejará de ser el sujeto que siempre fue 
para convertirse en alguien capaz de desafiar el poder en pos de sus objetivos 
personales –Manuel hace caso omiso de las palabras de Armando que les prohibía, a él 
y a su hermano, intervenir en el caso del secuestro de Helena Angarita perpetrado por su 
socio Rigoletto Castro–. Sin embargo, es claro aquí que la conversión en cuestión no es 
tan radical como pudiera parecer, pues Manuel durante todo este trance, por un lado, 
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tiene claridad acerca del lugar que ocupa en la sociedad –el sustrato, lo popular de lo 
popular– y, por el otro, jamás se plantea la necesidad de dejar de ser lo que es. 
Sin embargo, una vez materializada su unión con Clemencia, pone a su servicio la 
prestancia de que goza el apellido Angarita para revestir el propio del capital simbólico 
necesario para continuar fungiendo del lado de las fuerzas del mal sin tener que vivir bajo 
el estigma del villano. En esta etapa –elidida en el argumento del relato– Clemencia es 
decisiva por cuanto ella misma se convierte en cómplice y artífice de la mascarada, de la 
cual no escapan, al menos en este pasaje de la historia, ni sus propios hijos. 
En el último estadio, aunque todo apuntaba a que Manuel –por amor hacia sus hijos– 
abandonaba la ilegalidad, se opera un proceso contrario al observado en las anteriores 
generaciones durante los últimos estadios de que cada línea de acción, pues la afrenta 
infligida a causa del rapto de Helena por parte de los Ruiz, conlleva a una agudización de 
su carácter abyecto que devuelven el relato a los episodios más siniestros que ya habían 
tenido lugar, como es el caso de la entrega de Pedrito a Tarsicio como prenda de 
garantía por parte de Tomás Manrique patente en este pasaje de la historia en el 
momento en que Manuel acepta entregar a Inés al pérfido José María Manosalva para 
asegurarse su cooperación en la guerra contra la familia Ruiz (ver anexo C).    
 
8.1.5 Iván Zapata 
Buscando reencontrarse con su destino, un día regresa Iván Zapata, el hijo bastardo de 
Ernesto Manrique –hijo de Lucrecia Zapata, una de las prostitutas del burdel de los 
tiempos de Armando Manrique– para solicitar de sus mayores un lugar en su 
organización. Pero Iván –que ya cuenta con su propio prontuario delictivo– se encuentra 
con que los Manrique ya van de salida del mundo del hampa y que lo único que pueden 
ofrecerle es trabajo legal. Reconociéndose a sí mismo como alguien incapaz de hacer 
otra cosa que robar, el muchacho declina la oferta de Manuel. 
Es Iván Zapata, por tanto, un sujeto que deviene abyecto no por influjo directo de los 
Manrique, pues tal condición la lleva en su sangre. No estaban a su lado ni Manuel ni 
Tito, ni mucho menos su padre y aún así termina ligado al mundo del hampa –en 
realidad, esta parte de su historia está ausente del argumento–. Y sin embargo, como 
acontece con la totalidad de los miembros del clan de los Manrique, esto no obsta para 
que dé muestras de nobleza, de amor filial, de amor romántico, de lealtad y de 
solidaridad–. 
Pese a lo anterior y en vista del cambio de planes de Manuel –con relación a la afrenta 
de la familia Ruiz–, Iván terminará siendo uno de los protagonistas de los hechos que 
culminaron con la muerte de todos los varones Manrique, perfilándose de este modo, al 
final de este pasaje de la historia, como el único heredero del imperio que Tomás 
Manrique iniciara 70 años atrás. 
Su constitución moral, sin embargo, tras la fatalidad que caracterizó los hechos 
anteriores, va a sufrir profundas transformaciones durante su permanencia en la cárcel; 
pues durante este estadio, tiempo de soledad y de reflexión, Iván renunciará al delito 
como opción de vida y se propondrá lograr otro tipo de objetivos –sueña, por ejemplo, 
con irse a vivir a orillas del mar y navegar sobre sus aguas en un velero de su propiedad–
. 
 
 
 
Las buenas intenciones, no obstante lo anterior, de nada le sirven cuando debe 
enfrentarse a la rudeza de la vida real, en cuya cotidianidad debe procurarse las maneras 
de sostener a su familia y a sí mismo; máxime cuando algún sector mafioso    –aún cinco 
años después del fin de los señores Manrique– espera que suceda en el poder de la 
organización al inmolado Manuel y pugna en secreto por su retorno. La sangre 
derramada por sus antepasados lo reclama y ahora él debe asumir la entronización como 
un hecho inevitable. 
En tal dirección, Iván ya no es el mismo hombre que renunció al crimen en la soledad de 
una celda y ni siquiera el reencuentro con el amor es suficiente para hacerle cambiar el 
rumbo que ha decido tomar. Estela, quien había vuelto, al descubrir que Iván continuaba 
en sus andadas decide abandonarlo definitivamente, aunque llevara en su vientre a 
Miguel, el hijo que nunca conoció Iván. Durante este estadio, consecuentemente, Iván 
desea alzarse con el poder y hacer valer su linaje.  
Su entrecruzamiento con Carmenza López (Candy), su otro gran amor, –ya en el estadio 
subsiguiente– no le exige renunciar al delito, pues ella, como él, ha crecido en el mundo 
del hampa, y no le importa su oficio. Así, la muerte de esta bella, pero licenciosa mujer –
propiciada por J. J. Garrido– se constituirán en una fuerte motivación para retomar el 
control absoluto de la organización de los Manrique. Proyecto frustrado, en todo caso, 
por iniciativa de un tercero –Federico Muñoz– que, tras la inmolación de Zapata a manos 
de efectivos de la Policía Nacional y el ajusticiamiento de Garrido por aquél, se adueñará 
de todos los bienes materiales y simbólicos de la saga Manrique (ver Anexo C). 
8.2 Perfil psicosocial de los personajes funcionales 
de La saga 
8.2.1 Tomás Manrique 
Desde un punto de vista fisiológico, Tomás Manrique se corresponde con el biotipo del 
colombiano promedio del interior de la geografía nacional. No cuenta con señas 
particulares extraordinarias ni con defecto físico alguno. Esta condición se hace extensiva 
al resto de personajes aquí estudiados. 
Sociológicamente hablando, es un hombre –que proviene de una clase acomodada 
venida a menos por efectos de su desplazamiento– que encontró en el delito la forma 
más expedita para ascender social y económicamente, pues su trabajo como operario de 
una pequeña tornillería no le remuneraba en la cantidad que él deseaba. 
Es un hombre que valora la familia, pero que no cuenta sino con la compañía de su 
esposa y de su pequeño hijo. 
Es relativamente culto –se expresa de modo adecuado y sus formas son delicadas–; es 
católico; bastante supersticioso, pero de pensamiento liberal. 
Es un líder neto, reconocido y respetado por quienes integran el bajo mundo. Ama la 
música popular romántica y los buenos puros. 
Su sistema de valores, por otra parte, reconoce la importancia de la palabra empeñada; 
rechaza toda forma de injusticia social; señala a la amistad como un valor primario; 
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antepone la familia a todo lo demás; y, paradójicamente, legitima la desviación de la 
norma como una manera válida de procurarse el ascenso social y económico –conducta 
observada por Tomás a partir de su vida en Bogotá–. 
Es un hombre machista que considera que la mujer debe siempre callar y obedecer al 
varón; que su lugar está al lado de los hijos y que no debe trabajar –de ahí que se 
entienda su sufrimiento cuando viéndose sin los medios para sostener a su familia, debió 
aceptar que Josefina se dedicara a la costura para contribuir con la economía del hogar. 
Entre sus ambiciones se cuentan el ascenso social y económico; la felicidad de su hogar; 
y el deseo postrero de que Pedro siguiera firme en sus propias convicciones y no se 
dejará tentar por la vida licenciosa que él mismo llevó. 
Se duele Tomás, de otro parte, de su migración obligada y, al final de sus días, de no 
haber sido capaz de obtener lo que obtuvo a través del trabajo honesto y no mediante el 
pillaje. 
Dominante y soberbio, pero amoroso y afable con los suyos, Tomás siempre temió a la 
pobreza porque se avergonzaba de ella. Ambicioso en extremo, nunca desfalleció para 
sacar adelante sus proyectos. 
8.2.2 Pedro Manrique 
Pedro Manrique –durante algún tiempo de su infancia–, al lado de Tomás y de Josefina, 
padeció la inclemencia de la pobreza que sobrevino inmediatamente al desplazamiento 
de la familia; con todo, éste fue un episodio de su vida que Tomás prontamente pudo 
hacerle olvidar.  
Sin embargo, en los años subsiguientes, ya convertido en un hombre –y tras el asesinato 
de su padre– debió enfrentar situaciones semejantes al renunciar al juego fraudulento 
como fuente de ingresos; pero a diferencia de Tomás, Pedro halló una alternativa legal 
para mejorar su condición económica sin tener que delinquir: se convierte en 
representante de boxeo. Mientras despegaba su inaudito proyecto –en este punto 
también se distancia de Tomás– solicitó a Josefina y a Marlene hacerse cargo de la 
economía del hogar. 
Como se sabe, Pedro –a partir del momento en que empezó a percibir ingresos 
significativos– regresó al mundo de las apuestas con el fin de asegurar su prosperidad 
económica, perdiendo en el acto a su mejor amigo e iniciando un viaje sin retorno al 
mundo de la ilegalidad. En el trayecto, la voz de Marlene se fue haciendo cada vez más 
inaudible. 
A lo largo de su carrera como delincuente, ofició representando a otros boxeadores –a 
quienes utilizaba y luego desechaba– e incursionó de lleno, y de la mano de Humberto 
Angarita, en el mundo de las apuestas ilegales vinculadas al ámbito deportivo. 
No necesitó, por otra parte, de una formación académica completa para sacar adelante 
sus proyectos laborales, pues fueron Pascual y luego Humberto Angarita quienes le 
enseñaron a maniobrar en el sórdido mundo en que finalmente triunfó. 
Fue padre de dos hijos –Armando y Antonio– a quienes, durante toda su vida, trató de 
hacerlos inseparables. Jamás conoció otra mujer que no fuera Marlene. 
 
 
 
Profesó la religión católica, e igual que su padre, fue supremamente supersticioso. 
Ideológicamente se inclinaba por el pensamiento liberal –admiraba a Jorge Eliécer Gaitán 
y criticaba el imperialismo yanqui–. 
Se hizo célebre en el bajo mundo por sostener un código de honor al estilo de la mafia 
siciliana. 
Desde el punto de vista psicológico, Pedro sostuvo un sistema de valores –algunos 
heredados de su padre– entre los cuales cabe destacar la obligatoriedad en el pago de 
toda deuda; la anteposición del amor sobre todo lo demás –Pedro prefirió salvar su 
relación con Marlene a expensas de su amistad con Pascual e incluso de la vida de su 
padre–; la monogamia; el rechazo de toda forma de injusticia social; y el reconocimiento 
de que las culpas no pueden ser endilgadas de los padres a los hijos –de ahí que para él 
no hubiera sido impedimento el hecho de que Marlene fuera hija de Ananías Romero, el 
hombre que los condenó al exilio–. 
Como parte de la evolución de este sistema de valores–que llegaría con los años–, está 
el axioma que reza que “la familia es lo único que tenemos” –sentencia que recalcaba a 
sus dos hijos cada vez que discutían”, y la aseveración de que “todo hombre tiene un 
precio”. 
Con relación a su trato con el género opuesto, si bien Pedro fue machista, también lo es 
que no lo fue en el grado superlativo de Tomás, pues acepta, al menos, que la mujer 
pueda trabajar. Censura categóricamente, además, cualquier acto de violencia en contra 
de la mujer. 
Persiguió durante su vida la riqueza y luego la unidad familiar. 
Fue un hombre ambicioso, pero asimismo muy recursivo. 
Se reclamó a sí mismo no haber ayudado a Tomás a salvarse de la muerte y no haber 
logrado que sus hijos tuvieran una relación armónica. 
8.2.3 Armando Manrique 
Representa este personaje un giro abrupto en la historia de los Manrique, pues sus 
pasos recorren en el sentido opuesto la senda labrada por sus antepasados. Contrario a 
Tomás y a Pedro que comenzaron su andadura desde el lugar de la inocencia, Armando 
se revela, desde los inicios de su propia historia, como un sujeto vil que, a medida que 
avanza el relato, se torna cada vez más abyecto, aunque al final confluya en el mismo 
sitio que su abuelo y que su padre. 
Nace, crece y muere como un hombre adinerado que sigue explotando la veta del mundo 
de las apuestas ilegales, del contrabando y de la extorsión a comerciantes e industriales. 
Es en él, además, el primero y el único de los Manrique en el que se insinúa el 
narcotráfico como posible campo de acción, lo cual despertó la indignación de Antonio y 
Marlene, quien le hizo prometer que jamás incursionaría en dicho negocio. 
No obstante lo anterior, Armando –probablemente ablandado por los años, pero también 
por el amor que terminó profesando a Pilar, quien fuera la esposa de su hermano 
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Antonio, a quien él mismo asesinó– consideró cambiar radicalmente de oficio 
proponiendo a su familia sacar adelante un taller de corte y confección –“Creaciones 
Pilar”– que previamente había fundado. Aquí se revela nuevamente como un personaje 
que retorna al pasado, pero esta vez por una deriva bien diferente: recuperando la 
memoria de Josefina y de Marlene que pasaban sus días entre agujas, hilos y telas de 
mil colores, ocultas de la mirada de los varones de su casa. El proyecto, entonces, tiene 
un doble valor porque, por un lado, legitima el papel de las Manrique –quizás como un 
intento por resarcir simbólicamente el daño infligido en el pasado a mujeres como Ana 
María o Gilma, a quien también asesinó, y, por el otro, es una exhortación a abandonar el 
mundo del hampa. 
Durante gran parte de su vida, por otra parte, Armando vivió como un padre soltero. Sus 
dos hijos y su sobrino permanecieron siempre consigo. 
Igual que sus antepasados, no contó con formación académica formal, salvo la básica, 
según se puede inferir. 
De filiación católica, no fue tan supersticioso como su abuelo y su padre; ni tampoco 
sostuvo ideología política alguna. Igual que ellos, permaneció como Señor de un 
submundo en el que, especialmente en sus años de juventud, se sentía bastante 
cómodo. 
En una perspectiva psicológica, pueden reconocerse, al menos, dos perfiles distintos: el 
primero que lo define como un sujeto colérico, despiadado, que raya en el sadismo; y el 
segundo que lo revela como alguien tranquilo, amoroso, paciente. Ambos perfiles se 
corresponden con la evolución del personaje. 
Consideraba, por otra parte, que era una obligación rendir culto a los muertos, al pasado, 
por eso asistía las tardes de todos los jueves a visitar el mausoleo de la familia, siempre 
desarmado, aun a expensas de su propia integridad física. En tal sentido, es consistente 
este comportamiento con su fijación por el pasado de que se daba cuenta más atrás. 
Entre sus temores más grandes, por último, hay que resaltar una clara tendencia a 
esperar la traición entre los miembros más cercanos de su familia. De ahí las pesadillas 
recurrentes en que se veía a sí mismo siendo asaltado por sus propios hijos. El fantasma 
de Antonio, en estas representaciones, es más que evidente. 
8.2.4 Manuel Manrique 
Quizás no existe una palabra que describa mejor a Manuel Manrique que la vergüenza, 
porque justamente es esto lo que siente el personaje que, desde muy joven, “trabajó” con 
dedicación bajo las órdenes de su padre.  
Manuel Manrique, por tanto, terminó convirtiéndose en un personaje huraño y amargado 
que, a diferencia de su hermano Tito, se confinó en el despacho del burdel para 
administrar el negocio de la familia, sin darse la oportunidad de relacionarse con gente 
que no perteneciera a su sórdido mundo. 
Sin embargo, conocer a Clemencia Angarita representó para él un cambio de 
perspectiva, puesto que le permitió integrarse al resto de la sociedad bajo la fachada de 
un prestante empresario del sector constructor nacional. La vergüenza, a partir de ese 
entonces, se convirtió en un asunto para sí mismo. 
 
 
 
Libres de todo estigma, entonces, crecieron sus tres hijos; y cuando todo estaba 
preparado para dar un paso al costado –los Manrique, por fin, abandonaban la ilegalidad 
no como una mascarada, sino como un acto sincero– el eco de la maldición de Pascual 
se dejó oír nuevamente y la familia entera, encabezados por Manuel, de repente, se 
descubrió en una guerra inmisericorde de la cual tan sólo sobrevivieron Inés y Estela, sus 
dos hijas. 
Sea como fuere, hay que subrayar que Manuel Manrique llevó una doble vida y que su 
peor censor siempre fue él mismo. 
Hasta poco antes de morir, por otra parte, sostuvo que “lo más importante es la familia” y 
que en la guerra debían evitarse las víctimas colaterales. Fiel a la primera sentencia, 
asumió como propia la afrenta que Felipe le hiciera a su hermano Tito; del mismo modo, 
respecto de la segunda, respetó la vida de las mujeres y los niños en su guerra contra la 
familia Ruiz. 
8.2.5 Iván Zapata 
Con Iván Zapata se cierra el ciclo de los grandes señores de la saga Manrique, al menos 
en lo que respecta al argumento del relato. 
Devenido de los estratos más populares de la dinastía –es descendencia directa de 
Antonio, el Manrique defenestrado por la línea dura de la familia, e hijo bastardo de 
Ernesto, el Manrique menos valorado; hijo además de una prostituta–, Iván regresa a la 
familia tras recorrer su propio camino de perdición. 
Encontrando cerradas las puertas –los Manrique abandonaban el negocio de la familia– 
no encontró más opción que emplearse para Aquilino Camargo, socio de Manuel y de 
Tito, ocupándose de tareas que, en todo caso, no estaban a la altura de sus 
expectativas. 
Sin embargo, estaba escrito que Zapata sería el llamado a asumir el legado de sus 
antepasados y prontamente se vio envuelto en una serie de circunstancias que 
devinieron en la muerte de sus mayores y lo pusieron, de repente, al frente de los 
negocios de la familia. De este modo, incurrió en la comisión de múltiples crímenes, entre 
los cuales destacan los asesinatos y las extorsiones. 
El amor, que había redimido a varias de las anteriores generaciones, actuó esta vez a 
favor del envilecimiento del personaje. Candy, en este sentido, no suponía contención 
alguna, como sí aconteció en el pasado con Josefina, Marlene y Pilar, no así con 
Clemencia. 
En cualquier caso, Iván Zapata es un personaje singular porque permaneció la mayor 
parte de su corta vida como un hombre soltero y sin hijos que pasó sus días entre la 
cárcel y la casa materna; porque, como ningún otro, soñó llevar una vida sencilla, lejos 
del ruido de la gran ciudad, a orillas del mar; y porque regresó a la sentencia fundacional 
de la saga: Tomás e Iván, entre todos los Manrique, fueron los únicos que jamás 
traicionaron el valor de la amistad. 
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9. Análisis multimodal de La saga 
Conforme a lo consignado en el capítulo 5 de este trabajo, fueron objeto de análisis 
multimodal un total de 9 segmentos que pertenecen, a su vez, a las líneas de acción 
de Tomás, de Pedro y de Armando Manrique. Los segmentos 1, 2 y 3 se 
corresponden con los estadios de orientación, complicación y resolución del primer 
personaje; y el 4, 5 y 6; y el 7, 8 y 9, respectivamente, con los mismos momentos de 
las líneas de los otros dos (ver tabla 5-5). 
9.1 Descripción multimodal de los segmentos de 
Tomás Manrique 
9.1.1 Secuencia 1 (Tomás discute con Josefina) 
En esta secuencia –constituida por dos escenas– Josefina reclama a Tomás por la 
forma en que administra su salario. Tomás previamente ha comprado obsequios para 
Pedrito y para ella, incluso para Pascual. Tras la discusión, abandona bastante airado 
la habitación en que vive con su esposa e hijo y pasa la tarde en la Plaza de Bolívar, 
observando cómo disfrutan felices otras familias. Al anochecer regresa a su casa y se 
reconcilia con su esposa, no sin antes los dos haber padecido una enorme tristeza. 
Figura 9-1: Casa de Tomás y Josefina Es claro, por tanto, que a esta altura del 
relato Tomás es un hombre bueno que 
quiere darle lo mejor a su familia y que 
sufre por no poder proporcionárselo. No 
hay que olvidar, además, que esta 
secuencia pertenece a un momento de la 
historia en que la familia acaba de ser 
desplazada por la violencia y que ahora se 
ve abocada a sobrellevar una vida en 
condiciones bastante precarias, máxime si 
se tiene en cuenta que, en su pueblo, los 
Manrique vivían con bastante holgura. 
En tanto objeto semiótico multimodal, este segmento, para constituir a Tomás como 
un personaje bueno –en primer lugar– recurre a la puesta en escena visual del hogar 
como espacio físico concreto en el que el hombre comparte con su familia; lugar de la 
intimidad en que no caben los fingimientos. En ese sentido, la casa –en tanto 
estructura física–, no obstante la pobreza que los agobia, se presenta como un 
escenario que promete calidez. Las cortinas rosadas que se observan sobre la puerta 
principal de la habitación, su forma y disposición; la luz que lo baña todo; las repisas 
que cuelgan de las paredes blancas; revelan que detrás suyo está la mano de una 
mujer cariñosa que vela por su esposo e hijo (ver figura 9-1). 
La proximidad de Tomás a la máquina de coser de su esposa; el lugar central que 
ésta ocupa en la habitación, permiten pensar, en segundo lugar, que Tomás es un 
hombre al que no le resultan ajenos los asuntos de mujeres, y que, en consecuencia, 
es un ser sensible. 
La imagen de la familia feliz en la Plaza de Bolívar a la que Tomás observa con 
tristeza, en tercer lugar, deja claro cuáles son los anhelos de este personaje; aquí el 
deseo dignifica a Tomás. La familia –la unidad, el juego, el mimo a los pequeños 
 
 
 
hijos, etc.– se constituye en la situación que quisiera él mismo ver realizada en las 
personas de su propia familia. 
El desempeño actoral de Robinson Díaz –actor que interpreta a Tomás Manrique– 
contribuye, por otra parte, a elaborar significaciones coincidentes con las descritas 
hasta el momento –específicamente en lo atinente al final de la secuencia– cuando 
Tomás, cabeza gacha y rostro melancólico, hombros caídos, regresa a casa para 
fundirse en un abrazo con su paciente esposa. La kinesis de la mujer, y aún la del 
niño que desde su cama observa sonriente el desenlace de la secuencia, funcionan 
de la misma manera. Es Tomás, por tanto, un hombre capaz de humillarse ante su 
mujer, capaz de reconocer que también se equivoca (ver figura 9-2). 
Figura 9-2: Tomás se reconcilia con Josefina 
 
 
La música, finalmente –aquí la canción “Fe verdadera” del cantautor ecuatoriano Julio 
Jaramillo– también desempeña un papel decisivo en la axiologización positiva del 
personaje en cuestión, pues traslada sus letras románticas y nostálgicas a éste. Su 
lírica y su melodía, funcionan como una suerte de videoclip que lo constituye como un 
personaje que ama, sufre y añora. 
9.1.2 Escena 1 (Tomás roba a Facundo) 
La escena relata el momento en que Tomás, después de haber asesinado a Facundo 
López, entra a saquear su caja fuerte. A empujones conduce a la viuda hasta el lugar 
en que se encuentra y la obliga a abrirla. Acto seguido se marcha. Esta escena se 
corresponde con el momento que –en el marco de esta investigación– se ha 
denominado “La caída”, y está enfocada en poner de relieve el lado perverso de 
Tomás.  
 En el aspecto visual, en primer lugar, la 
puesta en escena permite ver  la comisión de 
actos violentos de naturaleza física tales como 
los empujones y los golpes. En este mismo 
registro se inscribe la utilería que se constituye 
en un motivo central de la escena, como el 
revólver de cañón largo que esgrime 
amenazante Tomás y el consabido saco del 
ladrón, bastante manido de los textos 
melodramáticos (ver figura 9-3).  
Figura 9-3: El arma y el saco del ladrón.
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También se cuentan dentro de este grupo de recursos semióticos, el desempeño de 
los actores en escena. La mujer, por ejemplo, expresa intenso sufrimiento con su 
rostro contraído, con la inclinación de su cabeza –que denota subordinación–; pero 
también con la forma en que se desplaza por el cuarto: la víctima no tiene control 
sobre su cuerpo y es, por tanto, Tomás quien, a su voluntad, la gobierna; es él quien 
decide qué debe hacer y cómo debe moverse. 
También con relación a los modos visuales, puede mencionarse a la diferencia 
considerable que hay en la estatura y contextura de los personajes que están dentro 
del encuadre –el plano general sirve a este propósito–. Quien funge como villano, 
según esta escena, debe ser mucho más alto y corpulento que la víctima; así, 
relacionando proporciones, se puede afirmar que se es más malvado entre más 
vulnerable sea la víctima. 
El vestuario, también desde el registro de lo visual, desempeña un papel importante 
en el sentido de hacer más siniestra la figura de Tomás. Totalmente de negro y su 
rostro cubierto por un pañuelo del mismo color, su cuerpo destaca entre los distintos 
matices que hay a su alrededor; y si bien la mujer también viste del mismo color, luce 
un vestido de fiesta estilo charlestón, así la conjunción de estos dos atuendos viene a 
representar el encuentro de lo disfórico con lo eufórico, de lo lúgubre con lo festivo. 
Ahora bien, en la perspectiva de la sonoridad, la escena despliega una serie 
importante de modos que sirven para envilecer más a Tomás. La expresión verbal de 
naturaleza oral, en primer lugar, tanto la de Tomás como la de su víctima, está 
enfocada en tal dirección. Tomás, casi siempre, está gritando, usa expresiones 
intimidatorias y profiere abundantes actos directivos. 
En el registro paralingüístico, por otra parte, la mujer deja oír la estridencia de su 
llanto y su respiración agitada para dejar muy en claro, la puesta en escena sonora, 
claro está, que realmente está sufriendo. 
El estruendo del disparo del arma de Tomás, por otro lado, viene a corresponderse 
con el más evidente de los efectos incluidos en la banda sonora de esta escena; 
ruido que aturde y mueve al pánico a la ya descompuesta mujer. 
La música, finalmente, le apunta, desde su deriva particular, a crear una atmósfera 
frenética a partir de un ritmo acelerado y de una intensidad que, a medida que 
avanza la acción, va en aumento. La estructura melódica es descendente. 
9.1.3 Escena 2 (Tomás aconseja a su hijo)   
Esta escena relata los momentos previos al asesinato de Tomás por parte de 
Tarsicio, el hombre que años atrás le prestara las armas con que asesinara a 
Facundo López. Aquí Tomás, recuperándose todavía de otro atentado, habla 
cariñosamente a un reticente Pedro acerca de asuntos del corazón. La escena se 
inscribe en el estadio de resolución denominado “La contrición”. 
Desde el campo sensorial visual, en primer lugar, la puesta en escena es cuidadosa 
en enmarcar la acción en la casa Manrique como una suerte de zona de distensión 
en que el patriarca de la familia se revela como un personaje sensible y cariñoso, 
buen padre y mejor esposo.  
 
 
 
El espacio, bañado en todos sus intersticios por una luz blanca, es una amplia 
superficie rectangular, de paredes blancas y con múltiples acabados en madera. 
Largas cortinas blancas, estampadas de flores rojas, cubren las ventanas de la 
construcción. En segundo plano, se pueden apreciar las escaleras que conducen a la 
planta superior de la vivienda y la puerta que da acceso al exterior de la misma. Un 
enorme comedor de madera, adornado por un florero que contiene unas vistosas 
flores amarillas, rodeado por de sus respectivos sillas –ocho en total– se establece 
como el punto desde el cual se logra la mayor parte de los planos que componen a la 
escena. (ver figura 9-4). 
Figura 9-4: Casa Manrique 
En términos generales, es claro que tal 
disposición gráfica está orientada a poner 
de presente que los Manrique, pese al 
oficio de Tomás, poseen una cálida vida 
familiar: El comedor en primer plano, en 
ese entendido, sugiere que la familia suele 
reunirse cotidianamente en torno al ritual 
de la alimentación, y su tamaño 
descomunal            –desproporcionado, en 
todo caso, con el de la familia–, en el 
mismo sentido, podría constituirse como 
una manera de enfatizar en que –aun para el caso de un sujeto como Tomás– tal 
hábito si es posible; o –forzando la conjetura un poco más– como una anticipación 
del relato que anuncia que a Tomás le sucederán muchos Manrique más. 
En el campo sensorial sonoro, respecto de 
este mismo elemento de la puesta en 
escena, el gorjeo que se establece como 
fondo viene a significar que la casa 
Manrique se encuentra alejada del bullicio 
y del ajetreo de la ciudad, que es un lugar 
apacible que recuerda al Edén perdido y 
que, como tal, representa de alguna 
manera un alejamiento del mundo del 
hampa y, consecuentemente, la vuelta a la 
edad de la inocencia. 
Figura 9-5: Josefina acomoda la ruana de 
Tomás 
Con relación al vestuario, hay que señalar 
que el color de la ruana en que se enfunda Tomás antes de salir a pasear –y que 
Josefina se empeña tanto en terminar de arreglar– contrasta con el color y el  tono de 
la indumentaria utilizada por Tomás en la secuencia 1, pues ésta es casi blanca. En 
tal sentido, es factible reconocer cierto carácter funcional al color de las prendas que 
utiliza Tomás con relación a las acciones que ejecuta37; de esta manera, el blanco –
                                                
 
37 En la primera secuencia de La saga, de la misma manera, el color del vestido de Tomás y el de 
Ananías, los personajes antagónicos de esta parte de la historia, observan la misma lógica 
contrastiva, pues mientras el de aquél es casi blanco, el de Ananías –aunque no es 
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en esta escena en particular– funciona como modo o metáfora –para usar la 
elaboración de Günther Kress– de bondad. (ver figura 9-5). 
Respecto del desempeño actoral, varias son las observaciones que hay realizar. En 
la perspectiva sensorial visual, en primer lugar, resulta bastante significativa la 
sonrisa que se dibuja en el rostro de Tomás cuando busca establecer un tenor 
conversacional que le permitiera una buena relación interpersonal con Pedro, con 
quien –previo a este encuentro– se había distanciado a causa de la intensión de éste 
de enlistarse al ejército. Este rasgo facial –patente para el telespectador por vía de 
los primeros planos–, por tanto, marca un cambio trascendental en la actitud de 
Tomás hacia su hijo, pues pone de presente que ahora se inclina por respetar y 
apoyar sus decisiones. 
En la perspectiva sonora, por otra parte, hay que destacar que Tomás se expresa en 
forma pausada, con una entonación bastante moderada y que utiliza expresiones 
verbales afectuosas tales como el vocativo “hombre” o la palabra “muchacho” para 
referirse a Pedro en tercera persona, cuando éste –permaneciendo dentro del mismo 
plano que Tomás y Josefina– es objeto de referencia en el discurso de Tomás. 
Con relación a esto es preciso destacar, finalmente, que Tomás, en esta oportunidad, 
prefiere realizar actos de habla que se encaminan más hacia el ejercicio de la 
argumentación como estrategia retórica –así incurra a veces en falacias del tipo ad 
misericordiam38, como a renglón seguido se detalla–, en lugar de enunciaciones que 
optan por la intimidación verbal o física. Así, para convencer a su hijo de que lo 
acompañe a dar su paseo matutino, le explica que lo debe hacer por recomendación 
médica y que esta actividad le resulta demasiado tediosa para realizarla solo.   
9.2 Descripción multimodal de los segmentos de 
Pedro Manrique. 
9.2.1 Escena 3 (Pedro censura a su padre) 
La escena 3 pertenece a la fase de orientación de la línea de acción de Pedro 
Manrique. En este segmento del relato, Pedro discute con su padre porque éste no 
acepta que haya decidido enlistarse en el ejército como una forma de evitar seguir 
sus mismos pasos. El personaje, entonces, se proyecta como un hombre probo que 
prefiere dar un paso al costado antes que verse tentado a involucrarse en el mundo 
del hampa, al cual, en cualquier caso, ya lo liga su estrecha relación con Pascual 
Martínez, con quien tima a incautos apostadores en el juego del póker. 
La axiologización positiva del personaje en cuestión se logra, en esta escena en 
particular, a través del despliegue de una serie de recursos semióticos que aquí 
devienen modos concretos que se realizan, principalmente, en varios de los aspectos 
de la puesta en escena como el desempeño actoral y la utilería; la música y los 
                                                                                                                                                
 
absolutamente negro– es de un tono bastante oscuro. Asimismo, en la escena que sigue a la 
estudiada en el presente acápite –y que concluye con la muerte de Tomás–, Tarsicio, el villano de 
esta última secuencia, en contraste con aquél, viste totalmente de negro.  
38 “El argumento ad misericordiam, la apelación a la piedad, se puede ver como un caso especial 
de apelación a la emoción, en la cual el altruismo y la piedad de la audiencia son las emociones a 
las que se apela” (Copi y Cohen, 2000: 139-140). 
 
 
 
efectos sonoros. La técnica del montaje, por otra parte, a partir del empalme 
plano/contraplano funciona de manera análoga.   
Con relación a las dos primeras cuestiones, y en la perspectiva estrictamente visual, 
se observa que Pedro se desplaza desde la puerta principal de la Casa Manrique 
hasta el comedor para ubicarse al costado derecho de un iracundo Tomás. Tres 
aspectos gráficos pueden destacarse hasta acá: el puesto que ocupa Pedro con 
relación a Tomás en el comedor; el direccionamiento de su mirada; y las expresiones 
faciales y corporales que ejecuta el actor para poner de presente su actualidad 
emocional respecto del comportamiento de su padre. 
El comedor como campo de batalla 
Figura  9-6: Pedro se sienta a la mesa de Tomás 
 
Es claro que Pedro, en primer lugar, no ocupa la cabecera de la gran mesa, pues ese 
lugar está destinado para el jefe de la casa, es decir, para Tomás; con lo cual se hace 
patente que se subordina a su padre. Esta disposición, además, relega al costado 
izquierdo del centro que es Tomás a Josefina, ubicándola, en consecuencia, como la 
última en la estructura jerárquica de la familia, más cerca del caldero que está a su 
espalda y, en consecuencia, de los oficios domésticos que de otros campos (ver 
figura 9-6).  
La forma rectangular de la mesa, por otra parte, favorece la expresión gráfica de las 
relaciones de poder en la medida en que cuenta con un centro que suele ser ocupado 
por los personajes dominantes y una periferia en que se ubican los dominados; y una 
derecha y una izquierda, además, en la que se sitúan los mandos medios y los 
sectores populares, respectivamente. Así pues, no podía ser otra la forma del 
comedor de los Manrique. 
Figura  9-7: Pedro se levanta de la mesa de Tomás 
 
Con relación a esto, David Givens señala que, en la vida real, las mesas                    
–especialmente las mesas de salas de junta (conference tables)– funcionan como 
verdaderos campos de batalla en que se disputa el poder, no sólo de manera verbal, 
sino mediante realizaciones netamente quinésicas que se traducen en miradas, 
expresiones faciales y gestos, principalmente: “Nonverbally, conference tables 
showcase the upper body's signs, signals, and cues. The table's shape, size, and 
seating plan a. influence group dynamics, and b. may also affect the emotional tone 
and outcome of discussions” (Givens, 2002: 48). 
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Agrega este autor, por otra parte, que la posición que ocupa un sujeto que se sienta a 
mesas rectangulares, regularmente, está en función de su estatus, de su capital 
simbólico respecto de un campo particular –para usar una expresión de Bourdie–; 
así:   “Dominant individuals choose central seats and do most of the talking (…); 
Leadership and "central" seating positions  (i.e., "opposite the most others") " go hand 
in hand" (Givens, 2002: 49). 
Ahora bien, el hecho de que Pedro prefiriera levantarse de la mesa, y que su padre le 
exigiera volver de inmediato a ella, pone de relieve que, para ambos personajes, la 
mesa es un sitio de contienda en el que lleva las de ganar es justamente Tomás, 
entre otras cosas, porque en la mesa –prosiguiendo con el mismo autor (Givens, 
2002: 48)– la diferencia en la estatura se neutraliza; de ahí que Pedro deba pararse 
para sacar provecho de ella para desafiar a su padre (ver figura 9-7); el cual, no 
obstante el golpe que le propinara a su hijo con su puño cerrado, termine, al final la 
escena, dando sutiles señales a través de sus expresiones faciales de que, a partir 
de este suceso, ya no será jamás el jefe del clan de los Manrique; de hecho, poco 
tiempo después, un manso Tomás saldrá por la puerta de su casa a recibir la muerte 
de manos del desalmado Tarsicio (ver figura 9-5). 
 
Figura  9-8: Pedro y Tomás se desafían
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
La mirada, los gestos faciales y corporales de Pedro 
Pedro no ha terminado de sentarse a la mesa cuando Tomás, visiblemente irritado, 
empieza a zaherirlo con una seguidilla de insultos y reclamaciones frente a los 
cuales, previo a que explotara él también, trata de contenerse. La escena, entonces, 
exige una interpretación actoral que sea capaz de escenificar el tránsito del miedo a 
la ira, pasando por el estado intermedio de la autocontención.  
La representación verosímil de estos estados exige la orquestación de múltiples 
modos semióticos entre los cuales destacan, la mirada, por un lado, y los gestos 
faciales y corporales, por el otro. 
El miedo de Pedro se reconoce, básicamente, por la manera en que evita el contacto 
visual directo con su padre y por la forma en que agacha su cabeza (Ver figura 9-9); 
la contención, por la manera en que gira su cabeza en dirección contraria a su padre 
y aprieta sus labios (ver figura 9-10); y la ira por la forma enérgica en que gesticula, 
por el cambio de posición que lo ha hecho abandonar su silla, por la forma en que 
inclina su cabeza casi rozando la frente de su padre, por el contacto visual directo 
con éste, torciendo un poco su boca, por su ceño fruncido y, entre otros aspectos, por 
la manera en que empuña sus manos. 
 
 
 
Figura 9-9: Pedro elude la mirada de Tomás 
 
Figura  9-10: Pedro trata de contenerse 
 
Figura  9-11: Tomás golpea a Pedro 
 
Ahora bien, en la perspectiva sonora, la música –caracterizada por estructurarse en 
tonos agudos; por ser de una cadencia moderada; por tener un diseño melódico 
ondulado, es decir, por darse como una secuencia de tonos distantes en la escala 
musical, en términos de agudos y graves; y por incorporar, presuntamente, sonidos 
de bandoneón, guitarra, percusión y voces femeninas– en tanto modo semiótico 
concreto, acentúa el carácter dramático de la escena a medida que se desarrolla la 
acción. El golpe “seco” que le propina el energúmeno Tomás a la mesa activa, casi 
como un interruptor, este recurso. 
El empalme de planos distintos, finalmente, “montados” secuencialmente en términos 
de plano/contraplano resulta aquí pertinente para poner de manifiesto la existencia de 
dos posiciones antagónicas, irreconciliables, al menos en lo que respecta a esta 
escena en particular, de ahí que la tensión se resuelva, como debía ser, con el 
abandono del escenario por parte de Pedro, a quien, al final de la escena, se le 
puede apreciar saliendo de la casa, no sin antes dar un sonoro portazo como punto 
final del segmento.  
9.2.2 Escena 4 (Pedro vuelve a apostar) 
Esta escena pertenece al estadio de complicación de la línea de acción de Pedro. 
Aquí éste cobra el dinero que ha ganado apostando a favor de su boxeador y está a 
punto de iniciarse, de la mano de Humberto Angarita, en el mundo de las apuestas 
ilegales. De nada sirven, por tanto, las advertencias de don Migue, el curtido 
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entrenador de boxeo que ayudara a que Romano no perdiera el combate, dirigidas a 
hacerle ver el riesgo que corre quien incursiona en este tipo de actividades. 
La escena se desarrolla en un ambiente sórdido, un salón poco iluminado cuya 
atmósfera está inundada por el humo de los cigarros que exhalan numerosos 
apostadores. Llama la atención, a este respecto, que éste es un lugar habitado sólo 
por hombres (ver figura 9-12). 
Figura 9-12: Salón de apuestas 
Como motivo principal de la escena, refulgen los 
billetes que Pedro cuenta feliz y que ofrece, 
después de vacilar un poco, a don Migue. 
El color, por otra parte, se propone como un modo 
de adjetivación moral de los personajes 
representados. Entre todos ellos, destaca don 
Migue, quien ni siquiera penetra en el salón, sino 
que permanece a la salida del mismo −Aunque 
convergen él y Pedro casi en el mismo punto del 
escenario, don Migue jamás franquea la puerta, mientras que Pedro permanece en 
su interior. Al concluir la escena, don Migue da media vuelta y desaparece por donde 
llegó y Pedro persiste aún en el lugar−. Don Migue viste un suéter blanco que le 
permite estar ahí sin tener que perderse entre los presentes, a diferencia de Pedro 
que luce un vestido marrón oscuro que se confunde con los colores de los muebles y 
con las zonas oscuras producto de la precaria iluminación (ver figura 9-13). 
 
De otra parte, para dejar claro cuál es la voz 
moralizante de la escena, don Migue se permite 
dar un extenso sermón a Pedro acerca de la 
vileza del negocio de las apuestas. Su 
expresión es tajante y resulta terriblemente 
censuradora, pues se acompaña, además, de 
una expresión facial bastante severa, no 
obstante no haga mella alguna en las 
decisiones futuras de Pedro. 
risa se apaga de repente (ver figura 9-14). 
Pedro, en cualquier caso, ciertamente se siente 
intimidado por la altura moral de este sabio 
personaje y por eso, cuando es abordado de súbito por éste, echa su cuerpo hacia 
atrás y su son
Figura 9-13: Al fondo, don Migue refulge
bañado por una luz blanca que hace más
notorio el color de su suéter. 
Figura 9-14: Pedro se turba cuando se encuentra con don Migue 
 
 
 
 
 
9.2.3 Escena 5 (La confesión de Pedro) 
Pertenece está escena a la resolución de la línea de acción de Pedro −aquí 
interpretado por el actor Frank Ramírez−. Pedro, agobiado por la inmanencia de la 
maldición de Pascual, a punto de verla realizada en la persona de sus hijos, decide 
entregarse a las autoridades y poner fin a sus días en un intento desesperado por 
evitar que la tragedia sobrevenga. En esta escena en particular, el personaje en 
cuestión busca apoyo espiritual en un sacerdote católico. 
Los eventos, en primer lugar, se suceden en un espacio paradigmático del 
establecimiento: una suerte de celdas de una estación de policía. El lugar es amplio, 
bien iluminado, prolijo −las paredes enladrilladas−, poco concurrido y silencioso. En 
un distante segundo plano, se alcanzan a divisar unos cuantos agentes de policía 
que transitan por un pasillo que recorre paralelo una pared blanca con matices verdes 
y una composición logográfica en que se adivina el escudo de la Policía Nacional de 
Colombia. 
El motivo principal de la escena lo constituye una imagen de gran tamaño del “Divino 
Niño Jesús” que anula, en principio, al sacerdote, pues es a ésta y no a él −así sus 
palabras indiquen lo contrario− a quien Pedro se dirige realmente. El sacerdote, en 
consecuencia, queda la mayor parte del tiempo relegado a un segundo plano bien 
sea la espalda de Pedro, o porque su mirada la mayor parte del tiempo se pierde en 
el vacío o permanece clavada en el piso (ver figura 9-15). 
El peso dramático de la escena, por otra parte, 
corre por cuenta del desempeño actoral de 
Frank Ramírez. Es él el encargado de hacer 
verosímil el sufrimiento y arrepentimiento del 
personaje al que interpreta. Así, su rostro se 
contrae en espasmos de llanto; su mirada 
desciende desde las alturas del niño, en quien 
ni siquiera cree, y su voz se quiebra a medida 
que da cuenta de sus mortales pecados, 
−traídos a este propósito a través de una 
profusa serie de flashbacks que inician y 
finalizan con un sibilante scratch−. Los 
primeros planos favorecen su visualización. 
Figura 9-15: Pedro observa la imagen del 
Divino Niño Jesús. 
Las músicas son lentas y solemnes, y envuelven la voz de Pedro hasta el punto del 
paroxismo. Se identifican dos pistas de audio diferentes: la primera, de diseño 
melódico ondulado −politonal−, con partes que se repiten varias veces; la segunda, 
en que se reconoce el timbre agudo de unos violines, una guitarra, un piano y una 
voz femenina que se superponen a los primeros; al final de la secuencia, el volumen 
de esta segunda pista se incrementa, haciendo más conmovedores los sollozos del 
acongojado Pedro, al cual un atribulado Motta observa desde la distancia.  
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9.3 Descripción multimodal de los segmentos de 
Armando Manrique. 
9.3.1 Escena 6 (Armando golpea a Gaitán) 
La escena 6 se corresponde con la orientación de la línea de acción de Armando 
Manrique. En esta fase el personaje es, como su padre lo dijera alguna vez, un 
sátrapa absoluto, un déspota que se regodea en el dolor ajeno. En lo que respecta a 
esta escena en particular, Armando, sin mediar palabra, agrede a Gaitán, uno de los 
“clientes” de su padre, e incluso a Antonio, su hermano, quien trató de evitarlo. 
El envilecimiento de Armando, entonces, se consigue, en primer lugar, en el plano del 
desempeño actoral, a través de la ejecución de actos violentos por parte de Juan 
Carlos Vargas, el actor que lo interpreta −abundan, por tanto los golpes y las 
patadas−; en la realización de gestos faciales tales como el ceño fruncido, la boca 
tensa y; por último, en el monopolio de la mirada. 
Sobre este particular, resulta pertinente hacer una breve acotación. Los planos 
generales, al permitir la visibilización de la posición de los personajes respecto del 
escenario, ponen de relieve que los malvados tienen un control absoluto en el manejo 
del espacio, y por ende de la mirada. Así, mientras Gaitán permanece anclado a una 
silla en el centro del escenario, sin poder ver más que lo que tiene en frente suyo, 
Armando puede, si quiere, dejar de ser un simple espectador, un voyeur, para pasar 
a la acción, que es lo que finalmente hace. Permanece, por tanto, agazapado en la 
penumbra, a la espera del desarrollo de los eventos, fuera del horizonte de 
percepción de su víctima e incluso de su hermano −que, a larga, también es su 
víctima− quien tiene que interrumpir su “ejercicio retórico” para asegurarse de que 
todavía está en su lugar. Por eso el ataque, cuando finalmente acontece, tanto a 
Gaitán como a Antonio, los toma por sorpresa (ver figura 9-16). 
Figura 9-16: Armando sorprende a Gaitán y a Antonio 
 
De lo anterior también se desprende que el malvado casi nunca requiere de la 
mediación de la palabra para pasar a la acción; de hecho, la mutilación que cubre 
Gaitán con una gruesa venda es obra de Armando escenificada en una escena 
anterior.    
Envilecen, además, a Armando, el color de sus ropas −oscuras, por supuesto−; y, en 
el plano sonoro, la realización vocal de términos descalificadores, como “rata” por 
ejemplo−pronunciados, por lo regular, en forma estruendosa−, con los cuales agravia 
a quienes los dirige; y, finalmente, cierta gestualidad que, como es su caso en esta 
escena en particular, son signo de una incontrolable ansiedad que, en Armando, se 
traduce en fumar de forma copiosa y en una imposibilidad absoluta de no poder 
quedarse quieto.  
De esta manera, queda claro que es Armando y no Antonio el que funge como sujeto 
vil, pues éste a diferencia del primero, tiene un look más setentero que gansteril 
 
 
 
−viste una chaqueta de cuero bastante clara, con un pantalón rojo−; usa un lenguaje 
−contrastivamente hablando− más moderado; y, finalmente, tiene un mayor control 
sobre sus emociones. 
El espacio de tortura, finalmente −como no podía ser de otra manera en el contexto 
de La saga− necesariamente tiene que ser un lugar que esté fuera del horizonte de 
percepción visual y sonora del resto de la sociedad. La bodega, a este fin, resulta 
más que adecuada por cuanto se constituye como una gran superficie, bastante 
oscura por cierto, en que no hay más testigos que las propias víctimas. 
9.3.2 Escena 7 (Bajo el signo de Caín) 
Esta escena se inscribe dentro de la fase de complicación en la cual Armando toca el 
fondo de su perversión tras el asesinato de su hermano Antonio, muerto por haberse 
atrevido a traicionarlo con Ana María. 
Los acontecimientos tienen lugar en un pequeño depósito de insumos para oficina, un 
sitio más que propicio para el ajusticiamiento del traidor. Es un lugar oscuro, 
desordenado, oculto a la mirada de la sociedad, no así del gran público. 
Las esposas y la mordaza están a la vista para poner de presente que el condenado, 
como es obvio, estaría más que dispuesto a tratar de escapar o a pedir ayuda a 
gritos. 
El pelo y las ropas desordenadas, los ojos enrojecidos, el sudor en la frente y las 
lágrimas que se escurren por sobre sus mejillas, son signos patentes de su 
sufrimiento. Los primeros planos favorecen fijar la atención en estos detalles 
microscópicos. 
La escena, por otra parte, tampoco ahorra recursos para hacer visibles los vanos 
esfuerzos de Antonio por escapar de su trágico final; y, de nuevo, se pone de relieve 
la incapacidad de la víctima para moverse libremente, así sea en el espacio reducido 
de su sitio de confinamiento, pues permanece sujeto de una de sus muñecas a un 
asa de metal. 
Con relación a Armando, también en la perspectiva visual, la escena despliega una 
abundante serie de recursos semióticos que ponen de relieve su carácter malévolo: 
su indumentaria negra; sus proporciones antropométricas relativamente mayores, 
favorecidas por una mayor cercanía de Antonio al suelo; y la mostración del revólver 
que cuelga, a su vez, de un arnés que tiene adosado a su tronco, entre otros. 
Y sin embargo, otros modos semióticos dejan claro que Armando, pese a que pudiera 
evitarlo, también sufre −aquí su ambivalencia−. Es evidente que ha llorado, su rostro 
está tenso; y, justamente en la hora cero de la ejecución, evita el contacto visual 
directo con su víctima cerrando fuertemente los ojos. 
El juego con el encuadre, por un lado, y con el montaje de continuidad del tipo 
plano/contraplano, por el otro, aunque pudieran resultar demasiado clichés, son muy 
efectivos a la hora marcar los imprescindibles antagonismos de la escena. 
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Con relación a esto, la ejecución se estructura a partir del montaje de planos distintos 
logrados en dos angulaciones diferentes: los picados y los contrapicados. Los 
primeros funcionan para mostrar la situación de indefensión en que se encuentra la 
víctima, los segundos para expresar la superioridad del verdugo. El plano/contraplano 
−cada vez más cerrado− está orientado a subrayar la imposibilidad de una resolución 
que no acontezca de forma trágica (ver figura 9-17). 
Figura 9-17: Armando asesina a Antonio 
 
 
Ahora bien, en la perspectiva sonora, la banda se compone de dos pistas musicales 
que, aunque similares en su estructura melódica y en su cadencia, son ciertamente 
distintas. La diferencia, entre una y otra, reside, esencialmente, en el timbre de los 
sonidos que las constituyen; así, la primera se compone de voz femenina sobre base 
de violonchelo, y la segunda de acordes de violín y de guitarra que, al final del track, 
son relegados a un segundo plano por una voz femenina.   
A diferencia de los anteriores segmentos, esta escena en particular incluye, también, 
una mayor cantidad de efectos sonoros que funcionan, tanto en el plano diegético 
como en el no diegético. Ambos resultan muy significativos para el relato. 
Entre los primeros se cuentan el sonido de las esposas que chocan contra el asa 
metálica de que tira Antonio −que patentizan su empeño por sobrevivir−, el chirrido de 
la perilla y de los goznes de la puerta que abre Armando cuando se dispone a 
ejecutar a su hermano −que le agregan un toque de suspense a la acción que se 
sabe acontecerá−, el estruendo del disparo que acaba con la vida de Antonio −que 
además de señalar lo obvio, pone de presente el impacto que el homicidio tiene en 
Gilma, quien, al otro lado de la puerta y de esta manera, conocía por anticipado su 
propio final− y, finalmente, el estallido de la botella de vidrio que Lilia deja caer 
cuando siente que la maldición de Pascual se hace sentir nuevamente−. 
El tañido de campanas que se deja escuchar en una sucesión de nueve golpes, se 
constituye, por otra parte, como un único efecto sonoro de naturaleza no diegética 
que sirve para anunciar el acontecimiento de la muerte de un personaje funcional de 
La saga. 
La expresión verbal oral, por último, completa el conjunto de los modos semióticos 
del campo sensorial sonoro desarrollados a lo largo de la escena. Grosso modo, se 
caracteriza por restringirse a los momentos más cruciales del relato, como es el breve 
intercambio lingüístico que se da entre Armando y Antonio, minutos antes de que se 
materializara el asesinato, pero sobre todo a la narración en off que se puede oír en 
la voz de Armando −solemnizada a partir de un efecto ecoico− cuando se dispone a 
disparar contra su hermano. 
 
 
 
9.3.3 Escena 8 (Armando redimido) 
Esta última escena hace parte de la resolución de la línea de Armando Manrique, 
tiempo en que el amor romántico opera profundas transformaciones en su carácter 
moral. Aquí Armando, tras descubrirse que presionaba en secreto al famoso 
diseñador Marcel Dumont para que ofreciera en sus prestigiosas boutiques los 
diseños de Pilar, pide perdón a ésta por el menoscabo de su autoestima. Se trata, por 
tanto, si no de un hombre nuevo, por lo menos sí de uno distinto, mucho menos 
malévolo al que se conoció en los estadios precedentes. 
Entre los recursos que vale la pena destacar, en tanto funcionan como modos 
semióticos en esta escena en particular, está la apelación al hogar como escenario 
de intimidad −igual que sucediera con Tomás o con Pedro, salvo que ésta vez la casa 
es ajena, no es la tradicional Casa Manrique−; la realización de una quinesia amable 
materializada por gestos faciales tales como la sonrisa; el franqueamiento de la zona 
de intimidad de la pareja; el beso en los labios; las caricias en la cara; y en otras 
superficies de la piel; se cuentan como los modos más evidentes.  
Por la forma en que luce Armando −sus ropas están bien ordenadas y pulcras. Luce 
bien peinado y su barba está bien arreglada− y, por supuesto, tan bien Pilar −está 
bien maquillada y peinada y sus joyas hacen juego con su atuendo− es dable pensar 
−como ha reconocido David Givens (2002: 424) respecto de este particular− que la 
manera en que se presentan el uno al otro ha sido planificada con anterioridad para 
despertar la atención de manera positiva. Las formas, los colores, los tamaños y aún 
los olores pueden modelarse a este propósito. 
En la perspectiva de la sonoridad, la realización de enunciados amables, 
conciliatorios, que se pronuncian con entonaciones moderadas y en forma pausada 
puede contarse como modos recurrentes en esta escena. 
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10. CONCLUSIONES 
10.1 El bien y el mal, según La saga 
El universo moral construido por “La saga, negocio de familia”, en líneas generales, 
es coincidente con el que se sostiene en el contexto inmediato de su enunciación. 
Así, el trabajo honesto, el sentido de la responsabilidad, el amor filial y el romántico, 
la solidaridad, la consecuencia ideológica y la espiritualidad, son valorados 
positivamente. En sentido contrario, se denuestan acciones tales como la violencia 
política, el hurto, el asesinato, el autoritarismo, el fraude, la violencia intrafamiliar, la 
victimización de inocentes y la manipulación del aparato judicial del Estado a favor de 
la impunidad. 
Y sin embargo, La saga diluye la frontera entre una y otra antípoda moral, poniendo 
de presente el disenso que sobre estas materias recorre a la sociedad, no porque 
ponga en duda la gravedad de las acciones del segundo tipo, sino porque somete a 
revisión la etiquetación como desviados de sus agentes. Haber optado por narrar una 
historia que abunda en robos, homicidios, entre las acciones arriba mencionadas, en 
la perspectiva del delincuente –focalizada por éste–, le permite al relato poner de 
relieve el carácter relativo de la ética contemporánea, no para laudar o justificar al 
ladrón o al asesino, sino para salvarlo del achatamiento al que el melodrama 
canónico o el sentido común a diario lo somete. De esta forma, sus personajes 
funcionales se desmarcan del arquetipo del traidor de las telenovelas y del 
estereotipo del villano que suelen replicar la prensa escrita nacional y los noticieros 
de televisión, entre otros registros. 
No se esconde en La saga, por tanto, una intención por legitimar al delito –como una 
lectura apresurada pudiera sugerir–, sino, más bien, el eco del des-concierto 
polifónico de múltiples agencias moralizantes que el relato, en tanto objeto semiótico 
particular, logra canalizar para poner de presente el cariz outsider del ladrón y del 
homicida, cuyas acciones, en esta dirección, demandan interpretarse en múltiples 
perspectivas. 
En consecuencia, la presunción de que hay consenso acerca de la gravedad de las 
acciones del segundo tipo, en La saga, está intacta, pero su fabulación exhorta a 
contemplar los móviles y circunstancias de su acontecimiento para lograr su 
comprensión desde un ángulo diferente, alternativo al establishment que oblitera la 
humanidad en el humano. 
10.2 Naturaleza del abyecto 
Antes que cualquier cosa, es preciso subrayar que, en La saga, la condición abyecta 
no es patrimonio exclusivo de los varones– el caso de Clemencia y de Helena 
Angarita es ejemplo de ello–, pero sí que lo es en un grado mayoritario, pues sólo los 
hombres llegan a ostentar los posiciones más altas en la estructura jerárquica de la 
organización delictiva. Es claro, además, que la sucesión en el poder se da entre los 
primogénitos de cada generación. 
 
 
 
Asimismo, se observa que la expectativa de vida de estos sujetos promedia los 45 
años de edad –Pedro, el más longevo de los Manrique, no llegó a los 60 años– y que 
su muerte, sin excepción alguna, sobreviene por causas violentas relacionadas 
directamente con su oficio. 
La serie, por otra parte, presupone la existencia de una suerte de código moral en el 
crimen organizado, al estilo del de la mafia siciliana, que busca regular las relaciones 
interpersonales a partir de preceptos que redundan en aspectos tales como la lealtad 
y la solidaridad entre sus miembros; código cuya tácita promulgación, en cualquier 
caso, no garantiza su fiel acatamiento. En últimas, el relato, pone el acento en 
demostrar la fragilidad de dichas normas. 
Sea como fuere, a lo largo de la historia, hay una revalorización de la palabra 
empeñada, de la amistad, de la familia, del amor romántico y del culto a los muertos; 
y un reconocimiento de que afuera del submundo de los desviados, la cultura mafiosa 
también tiene lugar en otros sectores de la vida nacional como la política, el deporte, 
la cultura, los organismos de seguridad del Estado, el gobierno, etc.; aunque, sin 
duda, se patentiza también que hay quienes se resisten a comulgar con la vida 
licenciosa del abyecto, como es el caso de Romano y de don Migue, personajes con 
quien tuvo trato Pedro Manrique. 
Valientes y recursivos, los abyectos, por otro lado, son –o pretenden serlo– buenos 
padres, hijos y esposos que son capaces de ofrendar por sus seres amados hasta la 
propia vida si fuera necesario –como hiciera Pedro para evitar que la vida de 
Armando corriera peligro–; pero, asimismo, hombres soberbios e irascibles que están 
más que dispuestos a realizar toda suerte de actos aleves para procurarse lo que 
anhelan. 
Son esta clase de sujetos, por otra parte, individuos que pudieran ascender no sólo 
económica sino socialmente porque están en capacidad de parasitar la prestancia de 
otros grupos sociales que, en principio, nada tienen que ver con el ilícito como los 
empresarios y la clase política tradicional –el caso de los Angarita es doblemente 
ejemplar, en primer lugar, porque su firma de ingenieros fue usada por los Manrique 
para lavar su apellido y seguir de esta manera delinquiendo por treinta años más y, 
en segundo lugar, porque también esta empresa, según se recordará, fue producto 
de las actividades ilícitas de su fundador Humberto Angarita–. 
De escolaridad incipiente, los abyectos abundan en toda una amplia gama de 
destrezas y habilidades que les permite desempeñarse con eficiencia en su campo 
particular, algunas de éstas no sólo se obtienen en el ámbito de la educación formal   
–Pedro, por ejemplo, se hizo un hábil matemático a partir del juego del póker–.  
Además, cuando evalúan la función social de la educación superior, privilegian las 
ganancias del capital simbólico que tal formación les pudiera traer y el carácter 
“práctico” del programa, por sobre otros rasgos particulares –Pedro sabe bien que 
contar con un título profesional es redituable en términos de prestancia social y 
Manuel, por su lado, no valora los títulos profesionales en Ciencias Sociales y en 
Humanidades–. 
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Son católicos, y sumamente supersticiosos; en el relato, por tanto, ocupa un lugar 
central la religiosidad y abundan las situaciones en que los abyectos manifiestan 
necesidades del orden “espiritual”, ante lo cual acuden a toda una pléyade de 
pitonisas –Magnolia, Lilia y Maruja– a quienes la historia reconoce cierta 
clarividencia, e incluso a un sacerdote que oficia como paño de lágrimas, antes que 
como guía espiritual. 
Y sin embargo, al margen de la particularidad constitutiva del delincuente, La saga 
sugiere que varios de estos rasgos pueden hacerse extensivos al conjunto de la 
sociedad, poniendo de presente que la condición outsider no es exclusiva de ciertos 
sujetos, sino que puede llegar a ser inherente a la totalidad del género humano. De 
ahí que a Jaime Angulo, el yerno de Tiberio Angarita –un personaje totalmente ajeno 
al mundo del hampa– que, tras conocer a los Manrique, no le resulte sencillo “separar 
el mundo de los buenos del de los malos”, pues él mismo se ha reconocido en 
muchos de los rasgos de estos personajes. Igual sucede con Helena Angarita y con 
el teniente Santamaría que terminó, en el proceso, cambiándose de bando. 
10.3 ¿Qué causa el envilecimiento del justo? 
Reconocer por qué y cómo un sujeto llega a comprenderse como un sujeto vil es, en 
definitiva, de lo que trata La saga. En su perspectiva, se señalan como probables 
catalizadores el suceso trágico como un hecho traumático, el determinismo social y 
las propias pulsiones del sujeto. 
Con respecto a la primera causa, el relato presupone un estado primigenio de 
inocencia pura que una fuerza externa viene a perturbar provocando un giro abrupto 
en la persona. Es el caso de Tomás Manrique que, de repente, se vio obligado a 
abandonar todo lo que tenía y a cambiar radicalmente su estilo de vida por causa de 
la acción violenta de Ananías Romero; y de éste, también, que se hizo mercenario a 
consecuencia del atroz asesinato de que fue víctima su esposa, según da cuenta 
Marlene su hija. 
El determinismo social, en segundo lugar, se revela como otra causa posible, patente 
en personajes como Armando, Manuel e Iván Manrique, quienes, los primeros, 
vivieron el proceso de socialización primaria en el seno de una familia dedicada al 
hampa y, el último, que creció en situaciones sociales y económicas adversas que lo 
pusieron irremediablemente en la senda del crimen. 
La naturaleza pulsional del sujeto, en último lugar, se propone también como una 
manera de explicar por qué alguien que jamás ha tenido que pasar por los anteriores 
procesos, termina involucrándose en la comisión de delitos de distinta naturaleza 
como aconteció con la joven Helena Angarita, quien pese a que jamás fungió en La 
saga como uno de sus más desalmados abyectos, sí sintió fascinación por el sórdido 
mundo del hampa, ante lo cual Tito Manrique debió acotarle que “en el fondo, todos 
tenemos alma de criminal”.  
10.4 ¿Qué mueve al malvado a la contrición? 
En la perspectiva de La saga –y pese al carácter cíclico de la historia que sugiere que 
abyecto no puede, por más que quiera, abandonar el mundo del delito–, resulta 
relativa aquella sentencia que advierte que el involucramiento con éste es una suerte 
de viaje sin retorno, pues casi todos sus personajes, independientemente de su 
 
 
 
trágico final, tuvieron tiempo para el arrepentimiento, para solicitar el perdón e incluso 
para la prédica a quienes les sobrevivieron. 
Así Tomás, se despide del mundo de La saga en brazos de su hijo y de su esposa, 
habiéndose reconciliado, al menos en el plano de lo hipotético, con la vida buena; 
Pedro acude a un sacerdote para expiar sus faltas y, aunque se suicida, escribe a su 
esposa un especie de memorial de desagravio antes de quitarse la vida; Armando, 
aunque es asesinado el día su matrimonio, decide renunciar al delito y alcanza a dar 
algunos pasos hacia su transición a la legalidad; Manuel hace tratos con los Ruiz 
para iniciarse como arrocero en los Llanos Orientales por proporcionar a sus hijos un 
devenir más tranquilo; y, finalmente, Iván, quien, aunque no renunció formalmente al 
mundo delito, alcanzó a asegurar la sostenibilidad económica de su madre y hermana 
proporcionándoles los medios económicos para que se pudieran marcharse a 
cumplir, en su nombre, el sueño que nunca logró realizar. 
El amor filial en unos casos y el romántico en otros, se constituyen, pues, en las 
principales motivaciones que tienen los abyectos para considerar un cambio de vida. 
10.5 La condición ambivalente del sujeto moral en 
La saga  
Si es cierto que los Manrique, en tanto sujetos morales de La saga, cometieron toda 
suerte de acciones viles de manera plenamente consciente; también lo es que no 
pocas veces actuaron en sentido contrario; de ahí que, en el marco de esta 
investigación, se les haya reconocido como ambivalentes morales. 
La ambivalencia moral, por tanto, acontece en La saga a través de la realización de 
acciones de valencia moral contraria por parte de un mismo personaje, ya sea 
durante una etapa concreta de su vida o como parte de su evolución de su propia 
línea de acción. 
Así, a acciones tales como la comisión sistemática de hurtos violentos, se 
contraponen las expresiones de cariño honesto y sincero hacia los seres queridos–
caso de Tomás Manrique–; o al ejercicio de la violencia física como primer y único 
“argumento” –en la época sátrapa de Armando–, la preferencia por el diálogo y la 
concertación en sus últimos días. 
Más problemática aun resulta ser la conducta ambivalente reconocida en personajes 
como Armando Manrique, quien llora al tiempo que asesina a su hermano; o en 
Manuel Manrique, quien recomienda a su hermano abstenerse, en la guerra de los 
Llanos, de ocasionar víctimas colaterales, pero que no duda en asesinar, llegado el 
momento, a Alexa, una mujer que nada tenía que ver en el conflicto.  
10.6 ¿Qué funciona como modo semiótico en La 
saga? 
Son múltiples las formas significantes que se configuran como modos semióticos en 
los segmentos estudiados, la mayoría cuentan con una larga trayectoria en el ámbito 
cinematográfico y televisivo; otros, son más bien una formulación relativamente 
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novedosa de La saga. Estos recursos, conforme a la lógica de esta investigación, 
pueden agruparse en dos categorías: modos de axiologización positiva y modos de 
axiologización negativa. 
Con relación a los primeros, pueden mencionarse, entre otros recursos, al conjunto 
de formas, tamaños, colores, texturas y luminotecnia que hace posible la 
representación del hogar como espacio de pureza del personaje: un espacio bien 
iluminado, densamente poblado por numerosos objetos relacionados con el campo 
del hogar –lámparas, muebles, cuadros, floreros, utensilios de cocina, etc.–, de 
colores cálidos; en que se adivina la mano de una dedicada esposa. 
La realización de múltiples series quinésicas que reproducen cierta competencia 
semiótica que engloba al relato y que está enfocada a representar al personaje bajo 
una luz favorable; que incluyen, por ejemplo, la inclinación de la cabeza y el 
descenso de los hombros para significar humildad; el despliegue de amplias sonrisas 
para expresar sensibilidad y emotividad; los abrazos, los besos, la invasión de la 
zona de intimidad en las interacciones personales; y, entre muchos otros, la evitación 
del contacto visual directo para expresar la turbación del ánimo, poco frecuente en 
personajes malvados. 
Los colores claros en la indumentaria de los personajes para representar su carácter 
bondadoso. 
Las entonaciones moderadas, el habla pausada, la profusión de abundantes 
expresiones afectuosas; y la realización de actos de habla no directivos. 
La musicalización de las escenas con melodías incidentales o comerciales de 
cadencia lenta que confieren a la acción cierto aire idílico. 
Respecto de los segundos, se cuentan la realización de series quinésicas que 
representan acciones violentas tales como empujones, trompadas y patadas; el 
direccionamiento de los movimientos de otro –una víctima, por ejemplo– que oficiaría 
como simple objeto de una suerte de relación interpersonal transitiva; el rostro adusto 
–la boca tensa, el ceño fruncido, etc.–; el monopolio de la mirada por parte de uno de 
los personajes del plano; la realización de una serie de movimientos al estilo de los 
obsesivos compulsivos cuya corporalidad revela su ansiedad; en un plano general, la 
limitación en la movilización de uno de los personajes con relación al otro –el 
abyecto–; y la desproporción entre la estatura de un personaje con relación al otro en 
el contexto de un conflicto interpersonal –el malvado, por lo regular, es más alto y 
corpulento que su víctima–. 
La exhibición de elementos de utilería que se convierten en motivos para la historia, 
como por ejemplo, el revólver de Tomás y su saco de ladrón, o el mazo de póker de 
Pedro, fuertemente marcados como símbolos de su perdición. 
El desarrollo de las acciones en espacios oscuros, solitarios o sórdidos, como una 
bodega abandonada, un cuarto de almacén, el burdel o el salón de las apuestas. 
Los colores oscuros en la indumentaria de los malvados que contrastan con los 
colores blancos de los personajes buenos. 
 
 
 
El juego con las angulaciones del encuadre y con el plano/contraplano para acentuar 
el carácter subordinado de uno de dos que comparten escena, y marcar su 
antagonismo, respectivamente. 
La sonorización de los segmentos con músicas rápidas o extremadamente lentas; y, 
entre otros, la utilización de efectos sonoros diegéticos y no diegéticos para acentuar 
el dramatismo de la acción, como por ejemplo el estruendo de un disparo y el tañido 
de una campana que presagia la muerte. 
Finalmente, los enunciados orales que se caracterizan por darse con una alta 
intensidad, por lo regular, a gritos; el uso de abundantes expresiones cargadas de 
una alta dosis de agresividad, como los improperios y los adjetivos descalificadores; y 
la realización mayoritaria de actos de habla directivos, en menoscabo de otros 
tenores discursivos. 
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A. Anexo: Cuadro narrativo de la 
saga
Alexa: Compañera sentimental de Aquilino, amante de Iván. Fue asesinada por Tito Manrique como parte de un plan para hacer retornar a aquél al campo de batalla
en la guerra de los Manrique contra los Ruiz.
Amparo: Esposa de Federico Muñoz; madre de Omar, de Paola y de Mauricio. Aunque ama y respalda su esposo, no le perdona su infidelidad con Lucrecia Zapata
y condena sus actividades criminales. Muere por causa de un atentado que su hijo realizara en contra de la casa Manrique, en donde creía estaba su padre.
Ana María: Primera esposa de Armando, madre de Manuel y de Tito; fue la amante de Antonio. Al ser descubierta por su esposo huye a París abandonando a sus
dos pequeños hijos.
Ananías Romero: Antiguo líder de las guerrillas liberales del siglo pasado, provocó el desplazamiento de Tomás y su familia del campo a la ciudad. Años después,
se convertiría en el suegro de Pedro Manrique -es el padre de Marlene Romero-. Estuvo involucrado en el asesinato de Jorge Eliécer Gaitán, revelándose, en
consecuencia, como un simple mercenario de la guerra. Murió en los hechos violentos que siguieron inmediatamente a la muerte del caudillo liberal.
Andrea: Esposa de Héctor Ruiz, madre de Simón. Trabaja como editora en una revista de literatura. Interesada por la obra de Pirro Camargo, provoca que el joven
se obsesione con ella. Tras el asesinato de todos los varones adultos de la familia Manrique, es secuestrada por Pirro Camargo y posteriormente liberada por
efectivos de la Policía Nacional. Al final, logra escapar con su pequeño hijo fuera del país.
Antonio Manrique: Hijo de Pedro y de Marlene; esposo de Pilar y padre de Ernesto. Era, además, amante de Ana María. Murió a manos de su hermano Armando.
Aquilino Camargo: Socio de Manuel Manrique, padre de Pirro y compañero sentimental de Alexa. Se alió con los Manrique para luchar contra la familia Ruiz. Sin
saberlo, fue una pieza más de la estrategia diseñada por Manuel para ganar la guerra en los Llanos. Perdió la vida a manos de Felipe Ruiz, no sin antes asesinar a
Casimiro Ruiz.
Armando Manrique: Hijo de Pedro y Marlene; esposo de Ana María; padre de Manuel y de Tito. Relevó a su padre en la dirección de la organización que él
regentaba. Asesinó a su hermano Antonio al descubrir que su esposa le era infiel con aquél. Tras el asesinato, se hizo cargo de Ernesto, su sobrino, y de Pilar, su
cuñada. Terminaría casándose con ésta el mismo día en que fuera asesinado por sus enemigos.
Augusto Faryala: Abogado de la familia Manrique. Trabajó para Pedro, Armando y Manuel Manrique.
Camilo: Alias “Pereza”, es un vividor que abusa de Candy. Tiene por vicio los juegos de azar. Pochola, por órdenes de Iván, lo asesina.
Carmenza López (Candy): Esposa de Iván y amante de Camilo; estafadora de talla internacional -buscada por la Interpol en 180 países-; drogadicta y alcohólica;
termina enamorándose de Iván, pero al final, delatada por J.J. Garrido, es detenida. Mientras se adelantan los trámites para su extradición a España, decide poner
fin a su vida cortándose las venas.
Casimiro Ruiz: Arrocero de los Llanos Orientales de Colombia, quien para salvar su hacienda, se asocia con los Manrique. Esposo de Hortensia y padre de Héctor,
de Felipe y de Carolina. Sin proponérselo, se ve envuelto en una guerra contra los Manrique por causa de Felipe. Es asesinado por Aquilino, quien a su vez lo creía
responsable de la muerte de Andrea.
“Chicanero” Arteaga: Boxeador de la cuerda de Angarita. Fue utilizado y desechado por él. Fue rival, en su tiempo, de “Kid” Romano.
Claudia Manrique: Hija de Tito y de Helena. Como sus primos, ignoró durante toda su infancia y adolescencia el pasado y presente de la familia Manrique. Amó con
pasión a Pirro Camargo, aún contrariando la voluntad de su padre. Viéndose por aquél rechazada, se suicidó.
Clemencia Angarita: Esposa de Manuel Manrique, hija de Tiberio Angarita. Estuvo casada antes con Teófilo Cruz. Es madre de Inés, de Estela y de Óscar; y 
hermana de Helena. Tras perder la razón, asesinó a Manuel en complicidad con Ernesto, primo de aquél. Murió a manos de Óscar, su propio hijo.
 
 
 
 
Daniel Ochoa: Delincuente de bajo perfil que, contratado por un agente anónimo, ayuda a que Iván Zapata salga de prisión. Se enamora de Herlinda Zapata e inicia
una relación con ella. J.J. Garrido, en razón a su poca confiabilidad, decide eliminarlo.
Débora: Dueña del burdel en el que comenzó la vida delictiva de los Manrique. Era amante de Pascual.
Estela Manrique: Hija de Manuel y de Clemencia; hermana de Inés y de Óscar; novia de Iván Zapata; madre de Miguel Manrique, el último de la saga. Sufrió el rigor
de la guerra entre su familia y los Ruiz, y luego estuvo en medio de la confrontación que se dio entre Federico Muñoz y Herlinda Zapata, hermana de Iván. Fue una de
las víctimas del atentado que Pochola le hiciera a aquél.
Facundo López: Dueño de la empresa para la que trabajara Tomás. Fue asesinado por éste.
Federico Muñoz: Socio de Manuel Manrique, esposo de Amparo y padre de Omar, Paola y Mauricio; padre, también, de Herlinda, de quien, hasta último momento,
desconocía su existencia. Igual que J.J. Garrido, cooperó con Manuel en la guerra contra los Ruiz buscando abrirse un espacio en los Llanos para incursionar en el
narcotráfico. Participó en el asesinato de Óscar Manrique para luego adueñarse de las propiedades y negocios de su familia. Fue quien informó al teniente
Santamaría de la ubicación de J.J. Garrido e Iván Zapata -operativo que concluyó con la muerte de ambos-. Años después, al enterarse del regreso de las hermanas
Manrique al país y de la existencia de un nuevo Manrique, ordenó su asesinato. Murió en la explosión del carro bomba que Pochola logró ingresar a su casa.
Felipe Ruiz: Hijo de Casimiro Ruiz y de Hortensia; hermano de Héctor y de Carolina; amante de Helena Angarita. Es él el culpable de la tragedia que exterminaría
casi a toda su familia. Asesina a Casimiro y pierde la vida a manos de Tito Manrique. La valentía no era su principal virtud.
Gilma (Gigi): Prostituta del burdel de los Manrique que se enamora de Armando. Es utilizada por éste para consumar el asesinato de Antonio. Al final, es asesinada
por el mismo Armando.
Grecia: Prostituta que trabajaba en el burdel de Débora. Se enamora de Romano y se hace su esposa.
Héctor Ruiz: Hijo primogénito de Casimiro y Hortensia; hermano de Felipe y de Carolina; esposo de Andrea. Aunque criticó severamente a su hermano por su
relación amorosa con Helena, se sumó al respaldo que recibió éste de parte de toda su familia. Fue víctima de una trampa que le tendieron Manuel y Tito Manrique
en Bogotá.
Herlinda Zapata: Hermana de Iván e hija de Lucrecia Zapata y de Federico Muñoz. Busco vengar la muerte de su hermano en la persona de quien,
coincidentemente, era su padre. Al final, es enviada a prisión por el secuestro de Miguel Manrique y el asesinato del teniente Santamaría.
Hortensia: Esposa de Casimiro Ruiz; madre de Héctor, de Felipe y de Carolina. Aunque siempre advirtió a su esposo de la inconveniencia de asociarse con los
Manrique, su opinión jamás fue tenida en cuenta. Manuel Manrique le perdona la vida y le permite que se marche con su hija menor a Venezuela.
Humberto Angarita: Corrupto empresario del deporte. Introdujo a Pedro en el mundo de las apuestas ilegales. Es el padre de Tiberio Angarita.
Inés Manrique: Hija de Manuel y de Clemencia; hermana de Estela y de Óscar. Estuvo a punto de casarse en dos ocasiones distintas, primero con Quique -quien la
abandonó a causa del estigma social que puso en cuestión la honorabilidad del apellido Manrique por causa de su exposición mediática -, y luego con Mauricio
Muñoz, relación ésta que la muerte violenta de ambos frustró.
Ernesto Manrique: Hijo de Antonio y de Pilar; padre de Iván Zapata, a quien, en un primer momento, no quiso reconocer. Tras la muerte de su padre, se mantuvo 
bajo la “protección” y el cuidado de su tío. Desarrolló un profundo resentimiento hacia sus primos, por cuanto éstos siempre lo humillaron. Tuvo parte importante en la 
muerte de Manuel.
Helena Angarita: Esposa de Tito, madre de Claudia. En su juventud, amó con pasión a su esposo; pero, después de unos cuantos años, lo llegó a odiar 
profundamente. Además, de serle infiel con Felipe Ruiz; terminó asesinándolo, para después quitarse la vida de un disparo en la boca.
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Iván Zapata: Hijo bastardo de Ernesto Manrique y de Lucrecia Zapata, hermano de Herlinda, amante de Alexa, novio de Estela y esposo de Carmenza López;
padre, también, de Miguel Manrique, a quien no alcanzó a conocer. Trabajó para Aquilino Camargo; tomó parte activa en la guerra de los Manrique contra los Ruiz en
los Llanos. Estuvo en prisión. Al recuperar su libertad, trabajó para J.J. Garrido para luego enemistarse con él. Ajustició a Garrido en razón a que fue éste quien
provocó que Candy, su esposa, se suicidara. Fue muerto por efectivos de la Policía comandados por el teniente Santamaría.
J.J. Garrido: Socio de Manuel Manrique. Interesado en incursionar en el negocio del narcotráfico en los Llanos Orientales, cooperó con Manuel a condición de que
José María Manosalva, el señor de aquellas tierras, fuera eliminado. Junto a Federico Muñoz, asesinó a Óscar Manrique para luego adueñarse de las propiedades y
negocios de los Manrique. Años más tarde, estuvo en prisión y contrató los servicios de Iván Zapata, del cual terminaría enemistándose. Delató ante la Interpol a
Candy, la esposa de Iván, para luego ordenar la muerte de Iván, de quien temía una venganza. Traicionado por Manteca, uno de sus hombres de confianza , halló la
muerte por vía del propio Iván Zapata.
Jaime Angulo: Ejecutivo de la constructora de los Angarita, novio de Patricia Angarita. Participó activamente -junto con Manuel y con Tito- en el rescate de Helena,
su cuñada. Tuvo un romance con Marietta, favorecido por las facultades de hechicera de ésta. Consternado por la extraña muerte de Patricia, abandona el país para
nunca regresar.
José María Manosalva: Tenebroso señor de los llanos, narcotraficante y paramilitar, cuya codicia no conocía límites. Negoció con Manuel Manrique el retiro de la
protección que inicialmente les daba a los Ruiz para evitar que fueran muertos por los coléricos Manrique, a cambio de la aniquilación de sus enemigos en Bogotá y
del exterminio de los Ruiz, propietarios de una tierra que deseaba. Mantuvo retenida a Inés para asegurarse de que Manuel cumpliera su palabra.
Josefina: Esposa de Tomás Manrique, madre de Pedro. Aunque débil de carácter, era una comprensiva y cariñosa mujer que siempre veló por el bienestar de su
familia.
Julio Miranda: Astuto abogado al servicio de J.J. Garrido, tan corrupto como él. Logra de manera anticipada la libertad para Iván Zapata y asesora eficazmente a
Garrido en sus negociaciones con el Estado para obtener beneficios jurídicos. Estuvo comprometido en la delación de Carmenza López. Muere ajusticiado por Iván
Zapata.
Lucio Benítez: Delincuente de poca monta que para obtener cierta notoriedad se casa con Herlinda Zapata. Cansado de los vejámenes a que sometía a su
hermana, Iván ordena su asesinato.
Magnolia: Amiga, confidente y consejera de Tomás, de Pedro y de Armando; de oficio pitonisa, profetizó el acontecimiento de cada tragedia que tuvo lugar en la
vida de estos tres hombres.
Manteca: Lugarteniente de J.J. Garrido. Es uno de los encargados de hacer el trabajo sucio. Sin embargo, con relación a Iván, es leal y noble. Muere asesinado por
Omar Muñoz.
Marietta Castro: Hija de Tiberio Angarita, practicante de la magia negra. Por sus facultades como hechicera, Jaime Angulo cae rendido a sus pies. Por amor, se
puso en contra de su padre.
Maruja: Pitonisa que vaticina el devenir a Lucrecia Zapata. Le advierte de la aparición de Miguel Manrique.
Mauricio Muñoz: Hijo menor de Federico Muñoz y Amparo, novio de Inés Manrique; inocente de las actividades criminales de su padre. Muere en el atentado que
Pochola le hiciera a su familia.
Motta: Capitán de la Policía Nacional, logró poner tras las rejas, después de un paciente seguimiento que se extendió por varios años, a Pedro Manrique.
Omar Muñoz: Hijo mayor de Federico y de Amparo, trabaja para la organización que preside su padre, a quien odia profundamente. Intenta atentar contra la vida de
Federico en dos oportunidades; muere en prisión por órdenes de su éste.
Óscar Manrique: Hijo de Manuel y de Clemencia; hermano de Inés y de Estela. Igual que sus hermanas, estuvo totalmente al margen de las actividades
delincuenciales de su familia. Al desatarse la guerra contra con los Ruiz, se involucró en tales asuntos hasta perder la vida. Asesinó a Ernesto Manrique y a su madre
en venganza por la muerte de su padre. Murió a manos de Federico Muñoz y de J.J. Garrido.
Paola Muñoz: Hija de Federico y de Amparo, hermana de Omar y Mauricio; novia de Pirro Camargo; de profesión abogada. Buscando proteger a su novio, se alía
con las Manrique para lograr ponerle fin al álgido conflicto que entre su padre y éstas se había originado. Muere como resultado de la explosión del carro bomba que
Pochola ubicó en frente de la casa de su padre.
Lucrecia Zapata: Madre de Iván y de Herlinda. Trabajó como prostituta en el bar de los Manrique. Tras ser rechazada por Ernesto, abandona la ciudad para regresar 
30 años más tarde. Estuvo también vinculada sentimentalmente con Federico Muñoz.
Manuel Manrique: Hijo de Armando y de Ana María; hermano de Tito; esposo de Clemencia Angarita, y padre de Inés, de Estela y de Óscar. Llevó el negocio de la 
familia a un nivel empresarial. Igual que sus predecesores, soñó con abandonar algún día la ilegalidad. Lideró una guerra contra la familia Ruiz defendiendo el honor 
de su hermano. Fue asesinado por Clemencia.
Marlene Romero: Hija de Ananías Romero, esposa de Pedro Manrique; madre de Armando y Antonio. Durante toda su vida, trató de enderezar el camino a los 
varones de toda su familia. Heredó de su suegra su pasión por la costura.
 
 
 
 
Pascual Martínez: Delincuente que tras timar a Tomás a su llegada a Bogotá, terminaría convirtiéndose en su mejor amigo. Al tratar de asesinar a Pedro, pierde la
vida de un disparo que, en defensa propia, le propinará aquél. En su agonía, maldice a todos los Manrique.
Patricia Angarita: Hija de Tiberio Angarita, hermana de Clemencia y de Helena, novia de Jaime Angulo. Desveló el pasado oscuro de su familia. Por causa de
Marietta, fue asesinada por Manuel.
Pilar: Esposa de Antonio y madre de Ernesto. Tras el asesinato de su esposo, se casó con su cuñado. Heredó de Marlene su pasión por el diseño de modas.
Pirro Camargo: Hijo de Aquilino Camargo, miembro activo de la organización a la que pertenecía su padre, era además novio de Claudia Manrique. Al enamorarse
de Andrea, la esposa de Héctor Ruiz, decidió abandonar a Claudia. Estuvo varios años en prisión. Al recuperar su libertad -fugándose de la cárcel con la
cooperación de Paola Muñoz, su nueva novia-, se alió con Herlinda Zapata para destruir a Federico Muñoz. Encarcelado nuevamente, fue asesinado por órdenes de
éste.
Víctor González “Pochola”: Compañero de prisión de Iván Zapata, después su lugarteniente. Cooperó con Iván en su lucha contra J.J. Garrido. Tras la muerte de
Iván, elimina a todos los Muñoz y a las hermanas Manrique para adueñarse de todos los bienes de la familia Manrique.
Quique: Primer novio de Inés Manrique. Tras el escándalo que sobrevino al conocerse la verdadera identidad de la familia Manrique, abandonó a Inés por presión
de sus padres.
Rigoletto Castro: Socio de Armando Manrique, padre de Marietta. Después de enemistarse con aquél por culpa de Manuel y de Tito -en cuyo conflicto perdió,
además a su hija- ordena el asesinato de Armando y de Pilar el día de su boda. Muere a manos de Ernesto.
Romano: Boxeador que hizo una carrera exitosa al lado de Pedro, de quien era su mejor amigo. Decepcionado por la falta de ética de éste, decide no volver a verlo
jamás. Es el esposo de Grecia.
Santamaría: Teniente de la Policía que logra acabar con Garrido e Iván Zapata en razón no a sus habilidades como detective, sino a sus prácticas non santas.
Muere asesinado por Herlinda.
Tarsicio: Agiotista que prestó las armas a Tomás para que éste perpetrara su primer asesinato. Mantuvo retenido a Pedro como garantía durante el desarrollo de
esta operación. Tras sentirse humillado por Tomás, ordena el asesinato de éste.
Teodolinda: Bruja amiga de Hortensia. Le advierte a ésta sobre la tragedia que acontecerá a partir de la formalización de la sociedad comercial entre su familia y
los Manrique.
Teófilo Cruz: Neurótico esposo de Clemencia; pierde el amor de su esposa por causa de Manuel. Trastornado por las artes mágicas de Marietta, se suicida.
Tiberio Angarita: Hijo de Humberto Angarita, padre de Clemencia y de Helena; propietario de la Constructura Angarita. Asesinó a su esposa por causa de su
infidelidad. Oculta su verdadera identidad tras la fachada de un honorable y prestante empresario y de un amoroso padre. Terminó en prisión.
Tomás Manrique: Es el patriarca de la familia Manrique. Esposo de Josefina y padre de Pedro. Desplazado durante la época de la violencia de la primera mitad
del siglo pasado, hizo carrera como delincuente a través del hurto y las apuestas ilegales, principalmente. Murió acribillado a balazos por sus enemigos.
Tito Manrique: Hijo de Armando y de Ana María; hermano de Manuel; esposo de Helena Angarita; y padre de Claudia. Durante toda su vida, se resguardó en la 
seguridad que le brindaba su hermano. Fue víctima de la infidelidad de su esposa, a la cual maltrataba continuamente. Asesinó a Felipe Ruiz, el amante de Helena; y 
perdió la vida a manos de ésta.
Pedro Manrique: Hijo de Tomás y de Josefina; esposo de Marlene y padre de Armando y Antonio. Consolidó, en torno al delito, un imperio continuando la obra de 
su padre. Tras 30 años de vida delictiva es puesto en prisión; en este lugar decide suicidarse.
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B. Anexo: Genealogía de la familia 
Manrique 
 
 
 
 
 
C. Anexo: Análisis dramatúrgico de 
los personajes funcionales 
TOMÁS 
Personaje: Tomás, la pérdida del Edén
Motivación
Es víctima de la violencia política de la primera mitad del siglo pasado. Es obligado a abandonar todo lo que tiene para salvar 
su vida y la de su familia.
Meta
El bienestar de su familia.
Peripecias
Emigra hacia la ciudad buscando escapar de la violencia.
Es robado por Pascual Martínez.
Exige al ladrón la devolución inmediata de su dinero; se pelea con éste.
Pascual devuelve el dinero a Tomás.
Después de  buscar infructuosamente un trabajo que colme sus expectativas económicas, se ve forzado a aceptar el trabajo 
que Facundo López le ofrece.
Salva la vida a Pascual. Entabla amistad con éste.
Envidia la riqueza de su patrón; se siente tentado a hurtar el dinero a éste.
El salario que devenga como empleado de Facundo no le satisface; no acepta vivir modestamente.
De manera fortuita, evita el asalto a mano armado de la fábrica de Facundo.
Facundo premia su valor y lo asciende.
Desenlace
Después de tenerlo todo en su tierra natal, y perderlo todo a su llegada a Bogotá, Tomás logra un ingreso que, si bien no le 
permite vivir con la riqueza que quisiera, al menos le permite sostener dignamente a su familia. El futuro, a esta altura del 
relato, es menos incierto.  
Personaje: La caída
Motivación
Tras varios meses de soportar la pobreza, Tomás disfruta de una prosperidad inusitada, pero temporaria.
Meta
Riqueza material.
Peripecias
Comunica a Pascual que estaría dispuesto a hacer cualquier cosa para vivir con holgura.
Acuerda con Pascual asaltar a Facundo.
Para conseguir que le presten las armas, deja a Pedrito en garantía a Tarsicio.
Asalta y asesina a Facundo López.
Incumple el acuerdo que había adquirido con Tarsicio.
Inicia una vertiginosa serie de hurtos en asocio con Pascual.
Percibe significativas sumas de dinero a partir de su vida delincuencial.
Es herido de gravedad; Pedro –que ya es un hombre– lo lleva de urgencia al hospital.
Confiesa a su hijo el evento en el que, siendo niño, lo dejó como garantía.
Tomás se opone a que su hijo se enliste en el ejercito.
Josefina expresa a Tomás su deseo de que Pedro sea una persona de bien, no como él.
Desenlace
Logra Tomás la prosperidad económica que deseaba desde que comenzó su periplo por Bogotá. El crimen es ahora  su 
trabajo. Josefina, aunque intuye a qué se dedica su esposo, no le exige con firmeza que cambie de estilo de vida.  
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sonaje: La contrición
ivación
éndose granjeado el odio de sus enemigos, Tomás se encuentra al borde de la muerte. En medio de este trance, Josefina 
ce ver que es justo permitir a Pedro que recorra, como es su deseo, caminos distintos a los ya recorridos por él mismo. 
a
r que Pedro siga por el camino del mal.
ipecias
ás acepta que Pedro se marche al ejército.
ás es objeto de presión por parte de sus enemigos.
ás muere acribillado a balazos por hombres de Tarsicio. Con su último aliento, aconseja a Pedro no seguir sus pasos. 
esenlace
enos de modo inmediato, logra que Pedro persista en su proyecto de mantenerse alejado de sus pasos. Tras su muerte, 
enes le sobreviven valoran más sus gestos de bondad.
embargo, Josefina, al enterarse de que fue él el asesino de Facundo López, declara no amarlo más.
 
PEDRO 
Personaje: Un hombre probo
Motivación
Pedro transita sin solución de continuidad entre dos ambientes opuestos: su casa paterna y el burdel de Débora. Allí, en 
complicidad con Pascual Martínez, suele timar a incautos jugadores de póker. 
Excepto por esto, Pedro es un hombre honesto que deplora la iniquidad y la injusticia social donde la reconoce. De ahí su 
decisión de enlistarse en el ejército como una manera de alejarse de la vida licenciosa de su padre.
El arrepentimiento que sobrecogió a Tomás durante los días de su vida; la exhortación que le hiciera éste, con su último 
aliento, a andar por el camino recto y la promesa que por amor le hiciera a Marlene de abandonar definitivamente el juego, 
después de la muerte de Tomás, se constituyen en los principales motivos que tiene Pedro para proyectarse como un hombre 
de bien.
Meta
Ser feliz al lado de Marlene
Peripecias
Se enemista con Pascual, Al decidir devolver el dinero “ganado” a Ananías, incluyendo la parte que le correspondía a aquél.
Asesina, en defensa propia, a Pascual Martínez. Al morir éste, le maldice a él y a toda su simiente.
Se casa con Marlene.
Busca infructuosamente un empleo que le satisfaga.
Josefina interviene a su favor frente a la viuda de Facundo López para que ocupen en su fábrica.
Conoce a Romano.
Ananías, de incógnito, le propone asesinar a Jorge Eliécer Gaitán. Pedro, fiel a sus principios políticos, declina el ofrecimiento.
Acontecimiento del Bogotazo. Ananías se cuenta dentro de las muertos.
Propone a Romano incursionar, con él como su representante, en el mundo del boxeo.
Romano comienza a ganar combates.
Nace su primer hijo.
Desenlace
En este punto de la historia, Pedro ciertamente, ha cumplido su palabra y ha hecho de Marlene una mujer relativamente feliz. 
Sin embargo, ésta le reclama tener una mayor independencia respecto de Josefina, por cuanto tiende esta mujer a 
involucrarse mucho en los asuntos de los recién casados. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
rsonaje: El sacrificio
otivación
Transcurridos 30 años, Pedro ha hecho una exitosa carrera como zar de las apuestas ilegales vinculadas al mundo deportivo 
en diversas modalidades y ha extendido sus actividades ilícitas también al contrabando.
Sus hijos son ya mayores, están casados y tienen hijos. Ambos trabajan para él.
Marlene, aunque jamás lo ha compartido, ha terminado por aceptar el estilo de vida de su esposo.
urante toda su vida, por otra parte,  Pedro ha tenido muy presente la maldición que Pascual le profiriera; por eso ha seguido 
olicitando el consejo de Magnolia, quien no deja de advertirle que una tragedia le sobrevendrá; por eso, siguiendo al pie de la 
letra los consejos de Magnolia, Pedro trata que sus hijos, pese a sus personalidades disímiles, permanezcan siempre juntos.
ta
vitar que las predicciones de Magnolia se hagan realidad.
eripecias
na María abandona a Armando –ella le es infiel con Antonio, su hermano–.
edro, desconociendo la identidad del amante, pone al tanto de la situación a Armando, desatando su furia.
na vez informado por Magnolia del nombre del amante,  reprende duramente a Antonio y exige compostura a Armando, al 
iempo que le propone apoyarlo para que inicie sus propios negocios en Nueva York.
Antonio asesinar a Raúl el botones del hotel en el que solía verse en secreto con Ana María para evitar que lo ponga 
videncia frente a Armando.
olicía encuentra el cadáver de Raúl, Armando que inicialmente había aceptado la propuesta de su padre,  abandona la 
idea de viajar y se apresta a retomar nuevamente su investigación acerca de la traición de Ana María.
l capitán Motta detiene a Armando por las denuncias que en su contra interpusieron dos hombres relacionados, por motivos 
ferentes, con el negocio familiar: José Gaitán y Roberto Márquez.
l Motta propone a Pedro entregarse a cambio de la libertad de Armando y confesar los delitos cometidos durante toda su 
ida.
edro, que inicialmente había considerado aceptar dicha propuesta, se retracta para evitar que su hijo pudiera seguir 
nvestigando la traición.
nuncian el traslado de Armando a una cárcel en la que su vida corre peligro.
ontacta nuevamente a Motta y se entrega para evitar que su hijo fuera trasladado.
onfiesa todos sus delitos y hace prometer a Armando que deberá irse a EEUU y olvidarse por completo del asunto de la 
traición.
Escribe una carta a Marlene en que pide perdón por sus acciones pasadas y le ratifica todo su amor.
Se suicida.
Desenlace
Contrario a lo que se esperaba, su sacrificio, como lo demostrarían los hechos por venir, no bastó para que la tragedia a la que 
tanto temía no aconteciera. Al final, Armando asesinará a su hermano y la saga Manrique continuará, por varias generaciones 
más, arrastrando su sino trágico.
Personaje: La caída
Motivación
Su situación económica ha mejorado notablemente. Romano, bajo sus orientaciones, es ya un boxeador reconocido y Pedro 
conoce de la existencia de una mafia de apuestas ilegales vinculadas al mundo del boxeo.
Meta
Lucro
Peripecias
Incumple la promesa que una vez le hiciera a Marlene: vuelve a apostar.
Romano se convierte en el campeón panamericano de su peso.
Humberto Angarita le propone que “arreglen” una pelea.
Propone a Romano perder su siguiente combate; Romano indignado rechaza su oferta, pero, aunque lo haya decepcionado 
enormemente, igual lo perdona.
Presiona a Romano para que pierda el combate, haciéndole creer que tiene secuestrada a Grecia, su esposa.
Romano rompe definitivamente relaciones con Pedro, jamás se volverán a ver.
Se asocia con Humberto Angarita para comenzar una carrera en el submundo de las apuestas ilegales.
Desenlace
Al cerrarse este pasaje de la historia, Pedro ha encontrado la manera más expedita para lograr enriquecerse, aún a despecho 
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ARMANDO 
Personaje: Armando, el sátrapa
Motivación
Junto a su hermano, trabaja desde una edad temprana en el negocio de la familia , esencialmente haciendo recaudos para su 
padre.
En el ejercicio de esta actividad, a diferencia de Antonio, actúa de modo despiadado;  por lo cual Pedro llama su atención 
constantemente.
Se siente subvalorado por su padre.
De otra parte, su matrimonio con Ana María entra en crisis en razón a que ésta le es infiel con Antonio. 
Advertido por su padre de esta situación, comienza a investigar por la identidad del amante de su esposa. 
Meta
Anhela el poder, bien sea mediante la  escalada de posiciones en la estructura jerárquica de la organización  que regenta 
Pedro, o independizándose de éste.
Descubrir quién es el amante de Ana María para asesinarlo.
Peripecias
Visita con Antonio a José Gaitán para exigirle el pago de un dinero que le adeuda a su padre; ante la negativa de éste a saldar 
sus deudas de manera inmediata, le propina una paliza; Antonio no puede hacer nada para evitarlo.
Pedro reprende a sus hijos por el manejo que le dieron al caso de Gaitán.
Ana María lo abandona, Armando se deprime y se torna más violento.
Pide a Marlene que interceda por él ante Pedro para que le delegue tareas más directivas.
Pedro encomienda a él y a su hermano negociar con Roberto Márquez los términos de un “contrato” relacionado con apuestas 
ilegales vinculadas a la hípica. Tras una diferencia porcentual, Armando arruina la negociación  y termina golpeando 
salvajemente a Márquez.
Pedro reprime nuevamente a los hermanos por el caso Márquez y exige a Marlene no volver a intervenir en sus asuntos 
“laborales”.
Armando se empecina en descubrir quién es el amante de Ana María.
Pedro le propone, para evitar que descubra quién es el amante de Ana María, apoyarlo para que se comience sus propios 
negocios en Nueva York.
Tras la desaparición de Raúl, el botones del hotel en que solían encontrarse Ana María y Antonio, y en quien esperaba hallar 
la respuesta a sus interrogantes; decide aceptar la propuesta de su padre.
La policía halla el cadáver de Raúl, Armando decide no viajar para continuar recabando información acerca de la infidelidad de 
Ana María.
La policía lo aprehende por causa de las denuncias realizadas por Gaitán y Márquez.
Pedro decide no cooperar con Motta para que Armando continúe en prisión y no pueda seguir indagando acerca de la 
infidelidad de su esposa.
Motta informa a Pedro que Armando será trasladado a la Cárcel Distrital , lugar en que su vida podría correr peligro.
Pedro se entrega para lograr la liberación inmediata de Armando.
Pedro se suicida, pero antes le hace prometer a Armando que se irá a EEUU y se olvidará del asunto de Ana María.
Venga la muerte de su padre asesinando a Motta, a Gaitán y a Márquez.
Desconoce la “autoridad” legada por Pedro a Antonio, sembrando el terror entre todos los “clientes” de su padre.
Desenlace
Sucede en la estructura jerárquica de la organización criminal a Pedro, contraviniendo su voluntad y a despecho de Marlene y 
de Antonio.
Debe resignar, por el momento, dar con el nombre del amante de Ana María.  
 
 
 
 
Personaje: Bajo el signo de Caín
Motivación
Tras suceder a su padre en la cúpula del negocio de la familia , descubre que su hermano es la persona con quien lo 
traicionaba su esposa.
Meta
Vengar su honor mancillado asesinando a su hermano.
Peripecias
Enceguecido por la ira, Armando acorrala a Antonio, pero éste logra escapar.
Ana María huye del país.
Marlene trata de calmar su furia, pero él la culpa también a ella.
Pide a Pilar que le ayude a encontrar a Antonio.
Pilar conmina a Antonio a que le dé la cara a Armando.
Agrede a sus hijos, Manuel se revela.
Duda de su paternidad. Ordena una prueba de laboratorio. Después la desecha sin leer los resultados. Para él Manuel y Tito 
siempre serán sus hijos.
Pide a Pilar servir de puente entre él y Antonio para lograr una reconciliación.
Consigue dar con el paradero de Antonio, finge perdonarlo.
Pasados dos meses, Antonio dócilmente secunda cada iniciativa de su hermano respecto del modo de resolver los asuntos 
del negocio. Así, se ofrece él mismo para requerir el pago de unas cuotas haciendo alarde de la más acentuada violencia, al 
estilo de su hermano mayor.
Por invitación de Antonio, Armando apadrina a Ernesto en su primera comunión.
Cuando nadie lo esperaba, ajusticia a su hermano haciendo parecer el hecho como una acción de los enemigos de la familia.
Jura a su madre que él no tuvo nada que ver con la muerte de su hermano.
Se compromete a cuidar de Ernesto como si fuera su propio hijo.
Desenlace
Saciada su sed de venganza, se apresta a dirigir a su estilo el negocio de la familia.  
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Personaje: Armando redimido
Motivación 
Transcurridos cinco años, Armando –aunque ha seguido delinquiendo– comienza a sentir hastío por toda una vida dedicada al 
delito; su pasado no lo enorgullece y los crímenes cometidos lo atormentan. Sus métodos, además, han variado, ya no es el 
hombre colérico que fue unos años atrás. Se ha enamorado de Pilar y ahora se inclina a actuar en función de ella. 
Meta
Abandonar la ilegalidad como estilo de vida. Posibilitar que sus hijos y su sobrino se encaminen por la senda del bien. Hacer 
feliz a Pilar.
Peripecias
Envía a Manuel y a Tito a Cartagena para hacer contactos que le permitan incursionar en el campo de la manipulación de los 
reinados de belleza, conforme a la lógica de las apuestas ilegales. En esta tarea, ordena a Ernesto ceder su lugar a Tito 
porque éste, en un principio, le había manifestado su deseo de no seguir participando de los negocios de la familia. Ernesto, 
en consecuencia, se siente menospreciado.
Es advertido por Tovar, uno de sus hombres de confianza, de que Ernesto está averiguando por las circunstancias en que 
aconteció la muerte de su padre. Inquiere, entonces, al joven sobre las razones que lo motivaron a ello. Aclara a Ernesto que 
él no tuvo nada que ver en el asesinato de Antonio y que él mismo se encargó de ajusticiar a los verdaderos culpables.
A solicitud de Pilar, propone a Ernesto presidir una fábrica textil; éste se indigna por la propuesta y considera la posibilidad de 
abrir su propio negocio .
Flirtea con Pilar, Ernesto se molesta por esto.
Habiendo sido secuestrada Helena, la hija de Tiberio Angarita –quien ha cautivado con su belleza a Tito, igual que Clemencia, 
su hermana, a Manuel–, el abogado Faryala le propone dirigir una operación de rescate a cambio de una participación en la 
empresa  de los Angarita como una manera de comenzar su transición hacia la legalidad. Armando, consciente de que detrás 
del secuestro estaba Rigoletto Castro, un socio suyo, declina la oferta y ordena a sus hijos no inmiscuirse más en tal asunto. 
Manuel y Tito, desconociendo la autoridad de su padre, asumen por cuenta propia la misión. 
Ernesto, zaherido por el relegamiento y dudando de la inocencia de Armando respecto de su verdadera participación en el 
asesinato de su padre, brinda información pertinente para que unos enemigos de aquél atenten contra su vida. En el momento 
del atentado, en el cual queda herido Armando, Ernesto asesina a los pistoleros quedando como un héroe frente a su tío. 
Armando decide, entonces –sin que Pilar se entere– ponerlo al frente de sus más importantes negocios.
Manuel y Tito, prosiguiendo con su plan, caen en poder de Rigoletto y Armando se ve compelido a intervenir en el asunto 
enemistándose, en el acto con Rigoletto. Al final de la operación, en la cual realmente no tuvo mayor participación, Helena es 
liberada y Rigoletto es desenmascarado ante su Marietta, su hija, como un criminal. Marietta jamás perdona a su padre.
Entretanto, crea la empresa textil “Creaciones Pilar” para congraciarse con Pilar. Si bien la mujer tiene habilidades para el 
diseño de modas, sus creaciones no están a la altura de los estándares del canon y por ello, en un principio, no tienen mucho 
éxito. Así decide presionar a Marcel Dumont, un famoso diseñador con quien tenía “trato comercial” para que ofrezca en sus 
boutiques las confecciones de Pilar. Pilar, creyendo que esto sucedía en razón a sus destrezas, se siente realizada.
Manuel y Tito, tras superar muchos obstáculos, oficializan sus relaciones sentimentales con las hermanas Angarita. Armando 
se reconcilia con ellos y celebra su unión con las Angarita.
Descubre Pilar el engaño al que la sometió Armando, por lo cual se lamenta mucho, pero le reconoce sus buenas intenciones. 
Armando le propone matrimonio y ella acepta.
Convoca a la unidad familiar y exhorta a sus hijos y sobrino a enmendar los errores del pasado.
El día de su boda, los hombres de Rigoletto Castro asesinan a los recién casados cobrándoles a Tito y Manuel, en la persona 
de su padre, la pérdida de su hija.
Desenlace
Con la muerte de Armando se acabó, también, el proyecto de abandonar el delito como opción de vida. Ni sus hijos, ni 
tampoco Ernesto, acataron su última voluntad. Ernesto se encargó de hacerle pagar con su vida a Rigoletto Castro el 
asesinato de su tío y de su madre.  
 
 
 
 
 
 
Personaje: Manuel, el amante
MANUEL 
Motivación
Bajo la tutela de Armando, Manuel administra varios de los “negocios” de la familia. A diferencia de Tito –por quien siente un 
gran afecto–, vive en función de éstos y evita, consecuentemente, establecer relaciones sociales por fuera del submundo en el 
que vive. Es, por tanto, un joven solitario, muy disciplinado y metódico en su proceder. Se considera a sí mismo el heredero 
legítimo del legado de los Manrique, por ello no se fía de Ernesto, en quien ve un potencial enemigo.  Sin embargo, será en el 
cumplimiento de una misión que le encomienda su padre, el momento en que su visión de mundo  ha de cambiar, al menos en 
el aspecto arriba señalado.
Meta
Hacerse al amor de Clemencia Angarita.
Peripecias
Junto con Tito, es enviado a Cartagena de Indias por Armando a explorar el terreno para evaluar si es posible que los Manrique 
incursionen en el ámbito de los reinados de belleza, y así convertirlos en uno más de sus campos de acción.
En Cartagena conocerá a Clemencia Angarita, quien –aunque no pretende– sí llama poderosamente su atención. Será Tito, 
entonces, quien, interesado más en Helena, la hermana menor de Clemencia, a quien ha ido a acompañar, el que propicie un 
encuentro entre los dos.
Posterior al breve encuentro, Helena es secuestrada por hombres de Rigoletto Castro, un socio de Armando Manrique, y Tito 
se empecina en la idea de intentar un rescate. Manuel lo persuade de que regresen a Bogotá y se olviden del asunto.
Sin embargo, Tito, obstinado por conseguir la libertad de Helena, convence a su hermano de que le solicite a Armando su 
permiso para intervenir en dicha empresa. Denegada la solicitud, Manuel se revela y entra en contacto con Tiberio Angarita, 
padre de Helena y de Clemencia, y acuerdan intentar un rescate prescindiendo de informar a las autoridades, puesto que la 
vida de Helena correría peligro. Clemencia aconseja a su padre contratar los servicios de los hermanos.
Tras una larga serie de sucesos –que incluyeron, además, la participación de Jaime Angulo, el novio de Patricia Angarita, 
hermana de Clemencia y de Helena, por exigencia de Tiberio– los hermanos consiguen liberar a la muchacha y entre ella y 
Tito surge una relación pasional. Las circunstancias, también, acercan a Clemencia y Manuel.
Tiberio, indignado por la intimidad entre su hija y Tito, ordena a Helena romper todo lazo con su libertador, pero ésta, para 
dicha de Tito, se obstina en continuar con la relación. Teófilo Cruz, por su parte –quien es el esposo de Clemencia– siente 
amenazada la estabilidad de su matrimonio por cuenta de Manuel.
Clemencia, entonces, empieza a sentir aversión hacia él y Manuel se plantea –como nunca antes lo había hecho– lograr que 
Clemencia abandone a Teófilo y se quede con él.
Serán muchas las resistencias a vencer y muchas las estrategias que Manuel implementará para conseguir este propósito 
–muchas también las casualidades  que estarán a su favor–, pues, al final de este pasaje de la historia, Clemencia se casará 
con él y Helena con Tito; a despecho de Tiberio quien termina por aceptarlo todo, hasta un pasado oscuro por el cual irá a 
prisión; y de Teófilo que por arte de magia , literalmente hablando, decide poner fin a sus días con un disparo en la sien. 
Patricia Angarita, en el maquiavélico plan de Manuel, resulta como una víctima colateral de sus acciones, pues su deceso 
–provocado directamente por la mano de Manuel– era necesario para que Marietta Castro manipulara con sus artes  la mente 
del neurótico Teófilo para que éste se quitara de su camino.  
Desenlace
Manuel se casa con Clemencia –mientras que Tito lo hace con Helena– con la promesa de proporcionarle una vida más 
placentera que la que llevaba con Teófilo, no mediante la renuncia al crimen, sino a partir de una atenuación de sus rasgos 
más visibles, “sin la zozobra de vivir al filo”. Clemencia así lo acepta. El día de su boda, un sumiso Ernesto le informa en 
secreto a Manuel que el verdugo de Armando ha sido eliminado.  
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Personaje: Manuel, el empresario
Motivación
Acatando el consejo que le diera el abogado Faryala, Manuel se apresta a utilizar la firma que dejara Tiberio Angarita para 
legalizar los activos provenientes de las actividades ilícitas de su familia paterna y los que conseguiría en adelante a partir de 
las suyas.
Meta
Hacerse a un nombre como un prestante y respetable hombre de negocios.
Peripecias
Se infiere que Manuel siguió al pie de la letra los consejos de Faryala y que Clemencia –que ya conocía la dinámica de la 
firma, pues desde antes de conocer a Manuel ocupaba un cargo directivo en dicha empresa– lo acompañó durante algún 
tiempo en el proceso. Se infiere, también, que su patrimonio se vio notablemente incrementado y que su capital simbólico 
crecía en la misma proporción. Es claro, también, que durante todo este tiempo los hermanos Manrique jamás abandonaron 
sus actividades delincuenciales y que supieron camuflarse tan bien que ni sus propios hijos supieron a qué se dedicó su padre 
durante los últimos 18 años.
Desenlace
Parapetado tras la fachada de la firma que fuera de Tiberio Angarita, Manuel, entrados los años noventa, funge como un 
prestante y respetable empresario del sector constructor nacional. Es padre de tres hijos –Inés, Estela y Óscar– quienes, 
durante toda su vida han estado al margen de las actividades delincuenciales de sus padres. Sigue casado con Clemencia y 
la familia lleva una vida aparentemente normal. Tito sigue “trabajando” a su lado, tiene una hija –Claudia– y vive con su esposa 
Helena. Ernesto, por su parte, continúa habitando el mismo espacio sórdido en que se le pudo apreciar tiempo atrás.
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Personaje: Manuel, la salvación que no pudo ser
Motivación
Asido a la honorabilidad de que goza; tras la graduación como bachiller de Óscar, su único hijo varón; y cansado de toda una 
vida dedicada al oficio de criminal; comienza a plantearse, por primera vez, la posibilidad de abandonar la delincuencia como 
opción de vida. Su matrimonio, igual que el de su hermano Tito, ha entrado en franco declive. Clemencia ya no es la mujer que 
solía ser y se asoman signos que indican que no está conforme con la vida que ella misma escogió tener. El matrimonio vive 
en constante tensión por temor a que algún día uno de sus hijos descubra la verdad que tanto se ha empeñado en ocultar.
Meta
Abandonar el delito como opción de vida para salvaguardar el futuro de sus hijos que, a esta altura del relato, recién han 
alcanzado la mayoría de edad.
Peripecias
Comunica a sus socios –Aquilino, J.J. Garrido y Federico Muñoz– sus intenciones de abandonar el mundo de la mafia y 
ofrece sus negocios al mejor postor. Ellos se niegan a pagar por algo que consideran ayudaron a construir. Solicitan, en 
cambio, que les dé participación en el negocio que está a punto de concretar con Casimiro Ruiz. Manuel se niega 
categóricamente. Se desafían mutuamente.
Se reúne con Aquilino y le exige el pago que a él le corresponde por su retiro de la organización esgrimiéndole una 
declaración juramentada en que relaciona todos y cada uno de ellos que está a dispuesto a entregar a las autoridades por si a 
él o alguno de los suyos les acontece algo.
Recibe en su oficina en el burdel a Iván Zapata. Manuel lo sorprende contándole que pronto abandonará el negocio. Aconseja a 
Iván abandonar él también el delito como opción de vida.
Óscar descubre los secretos de la familia al leer la carta que Pedro le dejó a Marlene. Confronta a su padre. Manuel le pide 
guardar el secreto.
Los Manrique invitan a su finca a los Ruiz para sellar el negocio. Tito se embriaga y humilla a Helena delante de los Ruiz. 
Manuel reprende a Tito por sus acciones y le aconseja dejar de beber. 
Felipe y Helena se fugan a los Llanos Orientales. Pese a que todos los Ruiz objetan la decisión y tratan de convencer a 
Helena de que regrese a su casa, finalmente deciden respaldar a Felipe.
Manuel se declara indignado por la afrenta de los Ruiz y exige la reparación inmediata. Tito jura vengarse. Manuel advierte a 
Casimiro que si al otro día no regresa Helena por su cuenta, irán ellos a traerla con toda su fuerza. Sin embargo, le pide 
sensatez a Tito,  no actuar en “caliente” y mucho menos contra gente inocente. Tito reclama a Manuel su falta de solidaridad 
para con él.
Inquirido por Óscar, Manuel revela a su hijo toda la verdad acerca del verdadero oficio de los Manrique, pero le aclara sus 
intenciones de abandonar definitivamente  tales actividades. Óscar expresa a su padre su disposición de ponerse al servicio 
de la Organización si fuera necesario.
Manuel reconsidera si decisión de cambiar de estilo de vida.
Los Ruiz piden protección a José María Manosalva. Manuel organiza un comando para ir por Helena y por los Ruiz. Manosalva 
respalda con sus hombres a los Ruiz; el comando de los Manrique se ve obligado a regresar a Bogotá.
Los socios de Manuel se ofrecen ayudarlo en su combate contra Manosalva para quitarlo de su camino y poder así incursionar 
en el negocio del narcotráfico en sus dominios. Óscar, Iván y Pirro se proponen conformar un comando para asesinar a 
Manosalva, pero éste los neutraliza.
Ante la agudización del conflicto, pacta en secreto con Manosalva la liberación inmediata de los rehenes, el retiro de la 
protección que les brinda a los Ruiz a cambio del asesinato de sus socios y el de todos los miembros de la familia Ruiz para 
permitir que aquél se adueñe de sus tierras. Sin embargo, Manosalva pide a Inés como garantía. 
Pese a las objeciones de Manuel, Inés acepta canjearse por Iván y por Óscar –Pirro tuvo que ser liberado unilateralmente en 
razón a que estaba gravemente herido–.
Aquilino descubre la traición de Manuel y decide retirarse de la operación, aunque prefiere no delatarlo con Jota Jota y 
Federico. Manuel lo hace volver al campo de batalla haciendo asesinar a Alexa e inculpando a Héctor Ruiz de su asesinato; 
ambos personajes son asesinados por Tito Manrique.
Viaja a los Llanos con Tito y Aquilino para acabar con los Ruiz. Tras el aniquilamiento de todos los varones Ruiz, regresa a 
Bogotá con el cadáver de Tito, quien ha sido asesinado por Helena.
Clemencia, quien ha tenido un fugaz romance con Ernesto en ausencia de Manuel, en complicidad con aquél asesina a éste 
por su propia mano.
Desenlace
Tras el asesinato de Manuel, la muerte alcanza a casi la totalidad de su familia. Le sobreviven únicamente Inés y Estela e 
Iván. Con su muerte, fenece también el sueño de abandonar la ilegalidad. Sus hijas escapan hacia el exterior; Iván es enviado 
a prisión; y J.J. y Federico se reparten sus posesiones.  
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IVÁN 
Personaje: Iván, el presidio como ermita
Motivación
Ciertamente afectado por los recientes acontecimientos, Iván se deja capturar por efectivos de la policía que lo conducen a 
una prisión donde deberá purgar una condena de diez años por los delitos que se le imputan.  Estela e Inés se han marchado 
e Iván, tras la partida de Estela, pierde toda esperanza de volver a ser feliz. Su única preocupación es la suerte de Lucrecia y 
Herlinda, su familia. 
Meta
Purgar su condena y volver pronto al lado de Lucrecia y Herminda.
Peripecias
Transcurridos cinco años, Iván se ha aislado del resto de reclusos; ha aprendido el oficio de la ebanistería y pasa sus días 
construyendo un velero a escala que confecciona en madera. Recibe de cuando en vez la visita de su madre y hermana.
Por su carácter asocial, llama la atención de Pochola, el “jefe” del pabellón en que está recluido Iván. Pochola trata de 
asesinarlo. Iván lo somete.
Una banda enemiga de J.J. Garrido contrata los servicios de Julio Miranda, un competente abogado ligado al mundo de la 
mafia, para obtener la libertad de Iván Zapata de manera anticipada  con el fin de que pueda éste reasumir el control de la 
organización como corresponde a su linaje. Para garantizar el éxito de la operación, este grupo anónimo convence a Daniel 
Ochoa, un delincuente de bajo perfil, para que se infiltre en la prisión y convenza a Iván de aceptar, sin hacer tantas preguntas, 
la intermediación de Miranda.
Llega Daniel Ochoa a prisión. Trata de entablar amistad con Iván.
Iván salva la vida a Daniel.
Daniel le ofrece asistencia jurídica a Iván para que pueda salir pronto de prisión.
El teniente Santamaría acosa en prisión a Iván. Suele hacerlo con frecuencia.
Iván cansado de la cárcel acepta la oferta de  Daniel.
Pronto, Iván esta fuera de prisión dispuesto a iniciar una nueva vida.
Desenlace
Iván recupera su libertad; abandona feliz la cárcel. Mientras se aleja del lugar, se le puede apreciar caminado lentamente 
cargando entre sus manos el pequeño velero de madera que en prisión construyera.  
 
 
 
 
Personaje: Iván, el llamado de la sangre
Motivación
Iván ha pasado cinco años en la cárcel. Durante todo este tiempo, ha preferido tener poco contacto con el resto de reclusos. 
Su aislamiento voluntario, le ha permitido un cambio de mentalidad por el cual ahora se visualiza a sí mismo como un hombre 
libre que vive junto a Lucrecia y Herlinda, su madre y hermana, en la paradisiaca Cartagena, lejos del mundo del hampa, 
viviendo una vida sencilla y tranquila al lado de sus seres queridos.
Meta
Vivir su vida lejos del mundo del hampa al lado de sus seres queridos.
Peripecias
Iván sale de prisión, se reencuentra con su madre y hermana.
Reencuentro con Estela, en los dos se reavivan los sentimientos cinco años postergados.
Comienza su periplo en búsqueda de un trabajo que le permita sostener a su familia.
A diferencia de sus antepasados, sus aspiraciones son mucho más modestas, y se emplea cargando y descargando bultos 
en una bodega de almacenamiento de abastos. Sin embargo, prontamente, el grupo que está detrás de su libertad provoca su 
despido injustificado e Iván se ve forzado a solicitar trabajo a Garrido. Conforme a lo previsto, Iván y Daniel envían a prisión a 
Garrido, pero éste los convence para que lo liberen inmediatamente.
Estela lo abandona al enterarse de que Iván volvió a sus antiguas andadas.
Garrido, aconsejado por el abogado Miranda que ahora trabaja para él, acuerda los términos de su entrega voluntaria para 
obtener beneficios jurídicos tales como una corta condena y su mansión  por cárcel. Mientras purga su condena pone al frente 
de sus negocios a Iván y se deshace de Daniel a quien no considera valioso.
Desenlace
Iván acepta el trabajo a condición de que Miranda saque de prisión a Pochola, un compañero suyo en prisión, quien le parece 
puede serle de utilidad en esta nueva etapa de su  vida. Solicita, también, el traspaso a su nombre de la emblemática casa 
Manrique y se traslada a vivir allí junto con su madre y hermana. De esta manera, abandona definitivamente el sueño cultivado 
en sus años como ermitaño. Estela, que se ha marchado, ahora espera un hijo. Iván nunca lo conocerá. 
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Personaje: Iván, el vengador
Motivación
Iván conoce a Candy, una enigmática mujer de la cual pronto se enamorará. Sin darse cuenta siquiera, su vida comienza a 
girar en torno a ella. Entretanto se ha convertido en el hombre de confianza de Jota Jota Garrido y vela por las otras dos 
mujeres de su vida. Estela ya no está presente en su vida.
Meta
Ser feliz al lado de Candy.
Peripecias
Conoce a Carmenza López, “Candy”, ella llega pidiendo trabajo como prostituta en el burdel.
Candy es sorprendida robando en el burdel. Iván descubre que ella es una famosa estafadora buscada por la Interpol. A Iván le 
causa fascinación una mujer con un perfil así.
Iván le ofrece trabajo a Candy en su organización.
Para conseguirle beneficios a Garrido, el nuevo fiscal del caso que tenía fama de incorruptible es seducido por Candy, por 
orden de Iván, para poder manejarlo a través del chantaje. El fiscal se pone a disposición de Garrido.
Camilo “Pereza”, el amante de Candy, suele abusar de ella. Ella, aunque lo quiere, siente hastío por la clase de vida que lleva 
a su lado.
Herlinda anuncia su matrimonio con Lucio.
Camilo roba a Candy y la abandona. Los hombres de Iván lo detienen y recuperan el dinero. Iván le prohíbe a Candy volverlo a 
ver.
Iván le propone matrimonio a Candy.
Garrido le prohíbe a Candy seguir frecuentando a Iván; él teme que ella lo saque del negocio.
Providencialmente, los hombres de Iván frustran un atentado en contra de Candy el día de su matrimonio con Iván. Capturado 
vivo uno de los sicarios, le hacen confesar que fue Lucio –el oportunista esposo de Herlinda– quien estuvo detrás del atentado. 
Manteca asesina a Lucio. Iván hace creer a Herlinda que su esposo la ha abandonado y que se ha marchado a España.
Garrido atendiendo a los consejos del abogado Miranda, crea una fundación de beneficencia y pone al frente a Iván y a su 
nueva esposa. 
En el lanzamiento de la fundación, Candy se emborracha, arma un escándalo y escapa hacia Camilo. Él le pide más dinero. 
Candy lo toma de Iván y se lo entrega a Camilo.
Los hombres de Iván siguen a Candy y llaman a Iván. Éste ordena la captura de Camilo y lo torturan frente a Candy. Luego la 
deja a ella en libertad de hacer con su vida lo que más le parezca. Al regresar a su casa, Iván encuentra a Candy esperándolo; 
ella pide su perdón.
Garrido atenta contra la vida de Pochola; éste logra escapar malherido. Iván lo oculta.
Candy anuncia que está embarazada, pero Maruja advierte que ese hijo no es de Iván.
Un convaleciente Pochola conmina a Iván a enfrentar juntos a Garrido; en su proyecto suman a Manteca.
Candy aborta; Camilo la acompaña en el proceso. Iván reprocha a Candy por este acto. La echa; pero sufre por su ausencia.
Garrido recupera su libertad y confina al burdel a Iván; éste se siente desplazado.
Camilo abandona a Candy; e Iván va por ella. Restablecen su relación amorosa. Entretanto, Camilo es asesinado por Pochola.
Garrido se involucra con la complaciente Herlinda. Iván le pide a éste no seguir intimando con su hermana. Garrido despide a 
Herlinda. Ante su reclamo airado, el hombre la golpea. Iván es informado.
Iván, Pochola y Manteca se alían en contra de Iván. En retaliación, Miranda le sugiere denunciar a Candy ante las autoridades. 
Así lo hacen. En consecuencia, Candy es encarcelada. En la inminencia de su extradición a España –país en que también se 
le requiere–, se despide de Iván y se corta las venas.
Anticipándose a la reacción de Iván, Garrido ordena a Manteca capturar a Iván y asesinarlo. Manteca asegura tener todo 
preparado y lo invita a que sea él quien le dé el tiro de gracia. Garrido acude al lugar indicado en compañía de Miranda para 
descubrir que todo ha sido una trampa. Iván ajusticia a ambos personajes.
Cuando parecía que todo estaba resuelto, el teniente Santamaría tiende un cerco en torno al local;  los tres, entonces, 
comprenden que uno debe sacrificarse para permitir la fuga de los dos restantes. La suerte señala a Iván. Al final de esta parte 
de la historia, se le puede apreciar disparando en dirección a los hombres de Santamaría, mientras es impactado por 
abundantes proyectiles que terminan por doblegar su resistencia.
Desenlace
Si bien Iván logra hacer pagar por sus faltas a Garrido y a Miranda, no tiene motivos para celebrar. La muerte de Candy es la 
anticipación de la suya a la vez. Con su desaparición, Federico figurará como el único dueño del imperio de los Manrique, 
pues fue el que brindó a Santamaría la ubicación exacta de Iván y Garrido para ponerlos, en un mismo movimiento, fuera de su 
camino.  
 
 
 
Personaje Rasgos
D. Anexo: Descripción fisiológica de 
los personajes funcionales 
 
 
Sexo Expectativa 
de vida
Estatura y
peso 
corporal
Apariencia (rasgos faciales, cabello,
piel)
Constitución 
física
Defectos
Tomás 
Manrique
(Robinson 
Díaz)
Pedro 
Manrique
(Frank 
Ramírez)
Armando 
Manrique
(Juan Carlos
Vargas)
Manuel 
Manrique
(Frank 
Ramírez)
Iván Zapata
(Juan Carlos
Vargas)
♂ 30 años Alto, 70 kgs Tez blanca; cabello castaño, corto y
liso; cara rectangular; labios
medianos; dentadura ordenada.
Contextura 
mediana
Ninguno
♂ 50 años Estatura 
mediana
Tez trigueña; cabello gris, corto y liso;
cara rectangular; ojos negros y
grandes; cejas pobladas; usa barba
ligeramente poblada
Contextura 
mediana
Ninguno
♂ 45 años Alto, 70 kgs Tez blanca; cabello castaño, corto y
liso; cara rectangular; labios
medianos; dentadura ordenada; usa
barba escasa.
Contextura 
mediana
Ninguno
♂ 50 años Estatura 
mediana
Tez trigueña; cabello gris, corto y liso;
cara rectangular; ojos negros y
grandes; cejas pobladas; usa barba
ligeramente poblada
Contextura 
mediana
Ninguno
♂ 45 años Estatura 
mediana,
Tez blanca; cabello negro, corto y
liso; cabeza redonda; cara redonda;
ojos negros y grandes; boca pequeña;
labios delgados; dentadura ordenada.  
Contextura 
mediana
Ninguno
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E. Anexo: Descripción psicológica 
de los personajes funcionales 
 
Estándares 
morales
Relaciones 
de género
Ambiciones Frustraciones Temperamento Complejos o limitaciones Cualidades Actitud frente a
la vida
Cree en el 
valor de la 
palabra 
empeñada.
Proveer a su 
familia de 
manera 
cabal.
Haber tenido que 
abandonar todo lo que 
tenía por culpa de la 
violencia 
incomprensible.
Dominante. La pobreza lo avergüenza. Es decidido.
No tolera la 
injusticia 
social.
Hacer feliz a 
su esposa e 
hijo.
No haber logrado 
obtener lo que obtuvo a 
partir del trabajo 
honesto, sino por 
medio del pillaje.
Soberbio. Al final de sus días, sintió 
pena por su vida de 
delincuente.
Es valiente.
Cree en el 
valor de la 
amistad.
Convertirse 
en un 
hombre 
adinerado.
Afable con los 
suyos.
Es demasiado ambicioso. Es cariñoso y 
comprensivo 
para con los 
suyos.
Antepone la 
familia a 
cualquier 
otra 
institución 
social.
Desear, al 
final de sus 
días, que 
Pedro sea 
un hombre 
de bien.
No es muy paciente. Es buen 
amigo.
Es hombre 
de una sola 
mujer.
Es recursivo.
Considera 
que las 
deudas son 
sagradas.
Considera 
que las 
desviaciones 
a las normas 
a veces son 
necesarias.
je Rasgos
Machista. Fluctúa entre el 
optimismo 
desmedido y el 
pesimismo 
absoluto.
Persona
Tomás 
Manrique
 
 
 
Considera 
que las 
deudas son 
Si bien es 
machista, no 
lo es en el 
Riqueza. No haber ayudado a su 
padre cuando este le 
solicitó el dinero en 
Dominante. Recursivo.
Ar
M
Pedro 
Manrique
Ambicioso. Optimista y 
pesimista a la vez.
sagradas. grado 
superlativo 
de su padre.
préstamo.
Cuando 
joven, 
antepuso el 
amor 
romántico a 
todo lo 
demás.
Considera 
que las 
mujeres no 
deben ser 
maltratadas.
Felicidad. No haber logrado una 
relación armónica entre 
sus dos hijos.
Colérico Valiente.
En sus años 
de madurez, 
reclama que 
la familia 
importa más 
que 
cualquier 
cosa.
Considera 
que las 
mujeres no 
deben 
inmiscuirse 
en los 
negocios.
Armonía 
familiar.
Amoroso 
Es hombre 
de una sola 
mujer.
No tolera la 
injusticia 
social.
Considera 
que las 
culpas no se 
heredan.
Considera 
que todo 
hombre tiene 
un precio.
Como sus 
antepasados
, sostiene 
que toda 
deuda debe 
saldarse.
Machista Poder en 
sus años 
mozos.
Colérico, 
despiadado, 
sádico –cuando 
joven–.
Teme la traición por 
doquier, aun en sus hijos.
Esforzado
Cree que es 
un deber 
honrar el 
pasado.
Abusa de 
las mujeres 
(Golpeó a 
Ana María y 
asesinó a 
Gigi, 
después de 
mucho 
utilizarla). 
Lograr la 
unidad 
familiar; 
retirarse de 
la ilegalidad 
–en sus 
años de 
madurez). 
Tranquilo, más 
inclinado al 
diálogo que a la 
confrontación.
Los fantasmas de sus 
acciones pasadas lo 
atormentan a diario.
Paciente
Considera 
indigno morir 
sin poder dar 
la pelea.
Mentiroso. Calculador
Cree en la 
palabra 
empeñada.
 
mando 
anrique
Haber desconfiado de 
la lealtad de su padre.
Optimista.
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Considera 
qu
dec
pu
co
Aunque ama Prestancia Dominante Es un padre 
Va
fam
Trat
evit
víct
co
ino
niñ
mu
Va
fam
enc
to
Cre
valo
am
Iván 
Manrique
Manuel 
Manrique
No haber logrado Se avergüenza de ser un Resentimiento 
e la 
encia se 
ede 
mprar.
a su mujer, 
suele ser 
indiferente 
hacia ella.
social. amoroso.
lora la 
ilia,
Es machista Retirarse del 
negocio.
Colérico Se preocupa 
por el 
bienestar de 
sus hijos.
a de 
ar dejar 
imas 
laterales: 
centes, 
os y 
jeres.
Es un líder 
natural.
lora la 
ilia por 
ima de 
do.
e en el 
r de la 
istad.
Es valiente, 
arrojado, 
solidario y leal.
Optimista, 
emprendedor.
Respeta y 
valora a la 
mujer. 
Al principio, 
hacer 
carrera en el 
hampa; 
luego llevar 
una vida 
tranquila al 
lado de sus 
seres 
queridos.
No haber podido militar 
en la organización de 
los Manrique en un 
cargo importante.
Es tranquilo, pero 
de carácter fuerte.
Ser un bastardo.
ocultar a sus hijos su 
pasado y presente.
delincuente; se siente 
estigmatizado.
social.
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
F. Anexo: Descripción sociológica 
de los personajes funcionales 
Person
aje 
Rasgos 
Clase 
socioeconó
mica 
Ocupación Vida de 
hogar  
Educació
n  
Creencias 
religiosas 
Filiacion
es 
políticas 
Lugar en 
la 
sociedad 
Ocio 
Tomás Media-alta; 
luego 
venido a 
menos. Al 
final sigue 
recupera su 
posición 
económica, 
no así la 
social. 
Tras su 
desplazamien
to, trabajó 
algún tiempo 
como 
operario en 
una fábrica 
de tornillos. 
Allí cumplía 
los horarios 
de ley y tenía 
un salario 
modesto. 
Posteriorment
e se dedica al 
hurto; dirige 
una banda 
delincuencial 
dedicada al 
asalto y robo 
de casas, 
principalment
e; no cumple 
horarios fijos 
de “trabajo”; 
sus 
actividades 
regularmente 
se llevan a 
cabo durante 
la noche. 
Percibe altos 
ingresos 
económicos. 
 
Es un 
hombre de 
familia, 
padre de un 
hijo. No 
tiene 
familiares 
cercanos 
vivos a 
quien 
frecuente. 
No hay 
informaci
ón 
suficiente
; sin 
embargo, 
por sus 
maneras 
y 
expresión 
verbal se 
infiere 
que 
cuenta 
con 
formación 
académic
a al 
menos en 
el nivel 
secundari
o.  
Católico; 
es, 
además, 
sumament
e 
supersticio
so. 
Liberal. En su 
tierra de 
origen, 
pertenecí
a a las 
élites 
locales. 
Como 
desplazad
o, 
pertenece 
a los 
sectores 
populares
. 
Como 
delincuent
e, es 
temido 
por 
algunos 
personaje
s de su 
mismo 
mundo, 
pero 
también 
es odiado 
por 
muchos 
de ellos. 
Es amante 
de la 
buena 
mesa, de 
la música 
popular.  
Pedro En la 
primera 
mitad de su 
vida, pasó 
de vivir con 
holgura –
cuando era 
un niño– a 
tener que 
soportar 
privaciones 
por causa 
de la 
pobreza. 
En sus 
comienzos 
como 
hombre de 
hogar, paso 
junto con su 
Inmediatame
nte murió su 
padre, trabajó 
en la misma 
fábrica, 
desempeñán
dose en su 
mismo cargo, 
en las 
mismas 
condiciones 
de su padre. 
Como 
representante 
de 
boxeadores, 
logró con el 
tiempo 
mejorar sus 
ingresos. 
Es un 
hombre de 
familia; 
padre de 
dos hijos; 
amante de 
su esposa 
Cuenta 
con 
educació
n básica 
completa. 
Católico, 
supersticio
so. 
Liberal. Pertenece 
a los 
sectores 
populares
. 
Es temido 
y 
respetado 
en el bajo 
mundo. 
Es 
aficionado 
al póker; 
amante de 
las 
apuestas y 
de los 
deportes. 
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Person
aje 
Rasgos 
Clase 
socioeconó
mica 
Ocupación Vida de 
hogar  
Educació
n  
Creencias 
religiosas 
Filiacion
es 
políticas 
Lugar en 
la 
sociedad 
Ocio 
esposa 
algunas 
penurias 
económicas; 
pero una 
vez la 
carrera de 
Romano 
despegó, su 
prosperidad 
económica 
fue cada 
vez más en 
alza, pero 
no por las 
habilidades 
boxísticas 
de su 
apoderado, 
sino por su 
incursión en 
el mundo de 
las apuestas 
ilegales y su 
amistad con 
Humberto 
Angarita, 
hombre 
experimenta
do en ese 
ámbito. 
Cuando 
ingresa al 
mundo de las 
apuestas, 
mejora 
notablemente 
sus ingresos. 
Ya siendo 
parte de la 
mafia 
asociada al 
mundo 
deportivo, sus 
ingresos son 
muy 
superiores. 
En el apogeo 
de su carrera, 
logró 
capitalizarse 
aun más; 
extendiendo 
sus 
actividades a 
otros ámbitos 
de la cultura 
nacional. 
Armand
o 
Es un 
hombre 
adinerado 
que nada le 
falta, pero 
su capital 
social sólo 
le alcanza 
para ser 
considerado 
un hombre 
respetable 
en el bajo 
mundo. 
Es un 
delincuente 
que ha 
continuado la 
obra de su 
padre; sus 
ingresos 
provienen del 
mundo de las 
apuestas 
ilegales y del 
contrabando 
de productos 
no 
especificados
. Es 
propietario, 
además, del 
antiguo 
burdel de 
Débora. 
Antes de su 
muerte, 
incursionó en 
el negocio del 
diseño, 
producción y 
venta de 
productos 
textiles, 
primero como 
una forma de 
congraciarse 
con Pilar, 
pero luego 
Durante 
gran parte 
de su vida 
fue un padre 
soltero. 
Estuvo 
casado, pero 
su esposa lo 
abandonó. 
Luego se 
volvería a 
casar. 
Siempre vio 
por sus hijos 
y su sobrino. 
No hay 
datos que 
permitan 
identificar 
el grado 
de 
escolarid
ad 
alcanzad
a; sin 
embargo 
se puede 
inferir 
que, igual 
que sus 
antecesor
es, 
cuenta 
con 
formación 
académic
a al 
menos en 
un nivel 
básico.  
Católico. 
Es 
supersticio
so. 
La serie 
no 
aporta 
datos al 
respect
o. 
Pertenece 
a los 
sectores 
populares
. 
Es temido 
y 
respetado 
en el bajo 
mundo.  
Le interesa 
el mundo 
de la alta 
costura. 
 
 
 
Person
aje 
Rasgos 
Clase 
socioeconó
mica 
Ocupación Vida de 
hogar  
Educació
n  
Creencias 
religiosas 
Filiacion
es 
políticas 
Lugar en 
la 
sociedad 
Ocio 
empezó a 
considerar 
dicha 
actividad 
como una 
forma legal 
de hacer 
fortuna. 
Manuel Alta. Es un 
hombre 
adinerado 
que 
pertenece a 
una familia 
prestante de 
la capital. 
Su vínculo 
matrimonial 
con 
Clemencia 
Angarita le 
permitió en 
una década 
codearse 
con las 
élites de la 
capital. 
Es propietario 
de “Angarita 
Consultores”, 
una firma del 
sector 
constructor 
nacional y, al 
mismo 
tiempo, es un 
importante 
mafioso que 
se dedica 
sigue 
explotando la 
veta de sus 
antepasados: 
apuestas 
ilegales, 
contrabando 
no 
especificado 
y extorsiones, 
principalment
e. 
Heredó el 
tradicional 
burdel de los 
Manrique. 
Antes de su 
muerte, 
pretendió 
abandonar el 
mundo del 
hampa para 
dedicarse a la 
agricultura en 
los Llanos 
Orientales.  
Es un 
hombre 
casado; 
padre de 
tres hijos por 
quienes vela 
constanteme
nte. Es 
hermano de 
Tito y primo 
de Ernesto, 
sujetos con 
quienes 
tiene trato 
“laboral”. 
Sus hijos 
siempre han 
estado al 
margen de 
sus 
actividades 
ilegales. 
 
No se 
tiene 
noticia de 
que 
cuente 
con 
formación 
académic
a 
profesion
al, pero sí 
de que la 
tenga en 
un nivel 
básico. 
Se 
enorgulle
ce de que 
su hijo 
haya 
terminado 
sus 
estudios 
secundari
os y se 
apreste a 
continuarl
os en un 
nivel 
profesion
al. 
Católico. 
Superstici
oso. 
No hay 
datos al 
respect
o. 
Funge 
como un 
important
e hombre 
de 
negocios 
y también 
como un 
peligroso 
delincuent
e que 
causa 
entre 
propios y 
extraños 
temor y 
admiració
n. 
Es el líder 
máximo 
de la 
organizaci
ón. 
Lectura, 
temas y 
géneros 
no 
especifica
dos. 
Iván De 
extracción 
social y 
económica 
muy baja, 
Iván disfrutó 
por breve 
tiempo de 
los bienes 
acumulados 
por los 
Manrique; 
sin 
embargo, 
durante este 
tiempo, 
ahorró 
Durante sus 
años más 
juveniles, se 
dedicó al 
hurto y por 
ello estuvo en 
prisión. 
A su llegada 
a Bogotá, 
trabajó para 
Aquilino 
Camargo en 
tareas 
netamente 
operativas y 
como 
miembro de 
Permaneció 
la mayor 
parte de su 
vida como 
un hombre 
soltero y sin 
hijos. Así, 
vivió 
siempre con 
su madre y 
hermana. 
Tuvo una 
relación 
sentimental 
con Estela 
Manrique, 
con quien 
Su nivel 
de 
escolarid
ad es 
bastante 
incipiente
. 
Sin 
embargo, 
aprendió 
a trabajar 
la madera 
en la 
cárcel.  
Es 
católico. 
No hay 
datos al 
respect
o. 
Pertenece 
a los 
sectores 
populares
. 
En el 
mundo 
del 
hampa, 
sin 
embargo, 
es 
respetado 
no por 
sus obras, 
sino por 
su linaje. 
El mar, 
navegar. 
La 
ebanistería
. 
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Person
aje 
Rasgos 
Clase 
socioeconó
mica 
Ocupación Vida de 
hogar  
Educació
n  
Creencias 
religiosas 
Filiacion
es 
políticas 
Lugar en 
la 
sociedad 
Ocio 
dinero 
suficiente 
para 
construir un 
hotel de lujo 
en la costa 
norte 
colombiana. 
Su muerte 
truncó este 
proyecto.  
su seguridad 
personal. 
Posteriorment
e, y tras la 
muerte de los 
Manrique, 
administró las 
propiedades 
de la familia      
–usurpadas 
por J. J. 
Garrido–. 
Durante ese 
tiempo, 
trabajó desde 
el tradicional 
burdel de los 
Manrique y 
presidió una 
fundación de 
beneficencia 
que Garrido 
creó para 
obtener 
beneficios 
jurídicos. 
De igual 
manera, Iván 
fungió como 
promotor de 
la carrera 
artística de 
un cantante 
bastante 
mediocre, 
muy a su 
estilo. 
tuvo un hijo 
que jamás 
llegó a 
conocer. 
Se casó con 
Carmenza 
López 
(Candy) y 
enviudó al 
poco tiempo. 
 
 
 
 
 
G. Anexo: Imágenes de la pantalla 
de ELAN 
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H. Anexo: Ejemplo de texto 
interlineal de ELAN 
Descripción multimodal Secuencia 1 (Tomás discute con Josefina) 
Apariencia física del personaje: Tomás luce muy cuidadosamente arreglado. Josefina, en 
contraste, luce como un ama de llaves. Lleva el cabello recogido. 
TC 0.000 - 11.600 
Gestos: Tanto Tomás como Josefina permanecen de pie. No hay gestualidad. 
TC 0.000 - 11.600 
Movimientos corporales: No hay desplazamiento ni de Tomás ni de Josefina. 
TC 0.000 - 11.600 
Mirada: Tomás mira a la máquina de coser (esquiva la mirada de Josefina). Ella lo observa 
desde atrás de su cuerpo.  
TC 0.000 - 11.600 
Planificación: PG 
TC 0.000 - 11.600 
Angulación: Horizontal 
TC 0.000 - 11.600 
Expresión verbal oral: Voz de Josefina: curva melódica ascendente. Voz de Tomás: habla 
pausada. 
TC 0.000 - 24.500 
Utilería: Lámparas de mesa, dos camas. En el centro del escenario se puede apreciar una 
máquina de coser que tiene prensada una tela sobre la que trabaja Josefina. Hacen parte del
 mobiliario dos sillas de madera. 
TC 0.100 - 10.700 
Eventos y acontecimientos: Josefina discute con Tomás por la forma en que administra su 
dinero. Ambos están muy ofuscados. 
TC 0.100 - 86.600 
Espacios: Habitación rectangular de un solo ambiente. Las paredes son blancas. En el fondo 
se aprecia una gran ventana que ilumina el interior de la habitación. 
TC 0.200 - 91.400 
Vestuario: Tomás viste de saco y corbata. Usa un sombrero. El color de su vestido es 
 negro. Tiene camisa blanca. Josefina tiene un vestido de casa; usa un delantal. Su 
indumentaria es de un color claro. 
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TC 0.200 - 120.000 
Utilería: Aunque es minúsculo, se puede apreciar que Josefina sostiene en su mano derecha 
el prendedor que Tomás le acaba de obsequiar. 
TC 10.700 - 19.000 
Mirada: Josefina dirige la atención del espectador hacia el prendedor que tiene en sus 
manos al mirarlo ella directamente. 
TC 11.600 - 19.000 
Expresión facial: Rostros adustos, tensión en el rostro  de Josefina. 
TC 11.600 - 38.700 
Planificación: PM 
TC 11.700 - 38.700 
Angulación: Horizontal 
TC 11.700 - 84.400 
Expresión verbal oral: Ambos personajes suben el volumen de su voz. 
TC 24.500 - 44.700 
Música: Cortina, notas sostenidas agudas (sintetizador); percusión sútil. El volumen se 
incrementa al final de la escena. 
TC 25.500 - 90.200 
Gestos: Tomás agita vigorosamente sus brazos. Josefina hace lo mismo. Al hablar proyecta su 
cabeza hacia adelante. 
TC 36.000 - 67.700 
Expresión facial: Al hablar Josefina abre grandemente sus ojos. 
TC 38.700 - 69.000 
Mirada: Tomás dirige su mirada al piso. Josefina lo mira directamente al  
Rostro. 
TC 38.700 - 69.000 
Planificación: PM 
TC 38.700 - 69.000 
Expresión verbal oral: Gritos de ambos personajes. 
TC 44.900 - 82.400 
Gestos: Tomás lleva su mano derecha al bolsillo de su saco, saca unos billetes, hace el 
ademán de contarlos mientras los va tirando sobre la mesa. Al fondo, Josefina se lleva una 
mano a la cabeza. 
TC 69.100 - 81.800 
Movimientos corporales: Tomás abandona la habitación presurosamente. 
 
 
 
TC 76.400 - 81.700 
Utilería: Primer plano del dinero que Tomás ha tirado sobre la mesa. 
TC 86.300 - 88.100 
Efectos sonoros: Sonido ambiente trinar de aves, sonido del agua de la fuente. 
TC 91.000 - 104.800 
Utilería. Pedro sostiene unas cartas de póker en su mano derecha. 
TC 91.250 - 94.750 
Espacios: Patio de la casa. Empedrado, con fuente, jardín y un banco de madera sin 
espaldar. 
TC 91.400 - 111.900 
Expresión facial: Rostro muy serio en Tomás. 
TC 95.000 - 99.200 
Efectos sonoros Fuente de agua. 
TC 104.850 - 113.550 
Música: Tema musical: "Fe verdadera" (Julio Jaramillo). 
TC 105.000 - 218.700 
Eventos y acontecimientos: Tomás sale airado de su casa. Permanece toda la tarde en la 
plaza.  Está muy triste. 
TC 105.850 - 164.950 
Espacios: Residencia de Tomás. 
TC 111.900 - 119.900 
Efectos sonoros: Trino. 
TC 113.550 - 119.850 
Expresión facial: Rostro serio de Josefina. 
TC 113.650 - 116.950 
Efectos sonoros: Tráfico vehicular. 
TC 119.850 - 144.050 
Espacios: Plaza de Bolívar. Al fondo la Catedral. 
TC 119.900 - 164.900 
Utilería: Solitario banco de madera con espaldar en el centro de la plaza. 
TC 123.600 - 127.400 
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Utilería: Familia feliz con globos de colores. 
TC 127.450 - 144.350 
Expresión facial: Rostro muy serio de Tomás. 
TC 133.450 - 138.350 
Efectos sonoros: Fuente de agua. 
TC 163.900 - 167.400 
Espacios: Patio de la casa de Tomás. 
TC 164.900 - 167.300 
Eventos y acontecimientos: Tomás y Josefina se reconcilian. 
TC 164.950 - 218.766 
Realizaciones paralingüísticas: Suspiro de Josefina. 
TC 167.450 - 173.250 
Espacios: Habitación de Tomás. 
TC 167.450 - 218.766 
Expresión facial: Rostro adusto de Josefina. 
TC 167.750 - 176.350 
Utilería: Agujas e hilo que maneja Josefina 
TC 167.800 - 176.500 
Gestos: Tomás se aproxima a ella con la cabeza gacha. Abrazo entre Tomás y Josefina. 
TC 176.300 - 217.400 
Movimientos corporales: Josefina se pone de pie; Tomás avanza hacia ella. Los dos 
permanecen un  momento frente a frente. Luego se funden en un abrazo. 
TC 176.300 - 217.400 
Mirada: Josefina mira siempre a los ojos de Tomás. Él, al principio, evade su mirada. 
TC 176.300 - 217.400 
Expresión facial: Rostro adusto de Josefina; Tomás igual. El cierra los ojos, agacha la 
 cabeza, se abrazan. 
TC 189.300 - 217.200 
Expresión verbal escritural: Texto sobreimpreso: cita de Shakespeare. 
TC 213.400 - 217.400 
 
 
 
 
I. Anexo: Ficha técnica de La saga, 
negocio de familia 
Argumento Tres generaciones de una misma familia marcadas por el 
sino de la muerte y el delito, oficio que desempeñan por 
más de 70 años. 
Director Diego Mejía Montes, Juan Carlos Villamizar Delgado 
Productora CARACOL TELEVISIÓN 
Año de transmisión 2004 – 2005 
Horario de transmisión L-V (22:20 hrs) 
Número de capítulos 189 
Banda sonora José Ricardo Torres 
Reparto Róbinson Díaz, Diego Cadavid, Frank Ramírez, Juan 
Carlos Vargas, Luis Fernando Bohórquez, Nicolas 
Rincón, Manuel José Chávez, Marlon Moreno, Jairo 
Camargo, Ronald Ayazo, Catalina Aristizábal… 
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